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ग्रामुख 


मध्यकाल में समस्त कलाओ्रों को एक दृष्टि देने का बृहत्‌ प्रयास हुआ है। सांगीतिक ग्रभिव्यक्ति कों काव्य 
और चित्र विधा में अ्रपनाया गया, इसी तरह काव्य और चित्र विधा को भी अ्रन्य विधाश्रों में स्वीकारा गया है। नृत्य, 
मूर्ति और वास्तु को भी इनके ही परस्पर माध्यमों से देखा जाना सिद्ध होता है। खजुराहों के मंदिरों में मूर्तियों की वस्तु 
का चयन अ्रंशतः काव्य साहित्य से हुआ । वास्तु में उनका आयाम अलंकरणा रूप में न होकर समूचे आत्म के जीवन- 
व्यापार की अभिव्यंजना के रूप में हुआ जिसमें संगीत नृत्य की सापेक्षिता, सभी ललितकलाश्ों के एकान्वित प्रभाव की 
ओर उन्मूख है। 

गायकों, चित्रकारों, नत्तंकों, कवि या लेखकों के बीच रीतिकालोपरान्त हेय भावना का प्रादुर्भाव हुआ और यह 
भावना छूत की तरह व्याप्त हो गई । एक दूसरे से परहेज करते सदियों जीते रहे । यह संकीरणाता प्रायः सभी वर्गों में 
रही | इसमें किसी भी एक का नामोल्लेख नहीं किया जा सकता | यह प्रवृत्ति आज भी है | साधारणतः एक वर्ग का 
विद्वानू कलापारखी दूसरे वर्ग को नहीं स्वीकारते हैं और न ही उनसे किसी तरह तादान्मय स्थापित करने के प्रति 
उत्सुकता ही दिखाते हैं । इसके मूल में सदियों से चला आ रहा वेभिन्‍्नय है जो कि समत गत किसी खास कला से 
सम्बद्ध होने के कारण से उसके प्रति हेय भावना ने जन्म लिया । 

मूर्तिकला में अ्भिरुचि रखने वाले सहृदय यह भली तरह जानते हैं कि नृत्य की मुद्राओं का भारतीय कला में 
आयाम, सम्माननीय रहा है । स्वतन्त्र देव मूर्तियों में शिव की नृत्यक मुद्राएँ, भगवान तथागत की मुद्राएँ, काफी प्रचलित 
रही हैं । इससे स्पष्ट है कि नृत्य कला विद्यारदों को मृतिकार सम्मान की समान दृष्टि से परखते थे । इस्लामियों ने 
संगीत और नृत्य कला को अपनी रुचि प्रवृत्ति के कारण, वासना के प्रति उभार दिया |. इन कलाओं की गहराई-उथली 
और लौकिक भूमि पर आ गई । प्रायः चंचलता ही राई है। छोटे ख्याल इसी तरह के हैं। भारतीय हिन्दू जीवन, धममं 
प्राण होने के कारण चंचलता से हटकर रहा है । सत्रहवीं ग्रठारहवीं शताब्दी तक काव्य साहित्य में वासना के सीधे 
स्वर मुखरित-खुलकर होते थे । इस परिवेश में कलागत सुन्दरियाँ सुरा में मस्त हो नृत्य-संगीत-रत, अमी र-उमराव, 
शेख-सामंतों की माँसल भूख को तुष्ट कर रहीं थी। इसका प्रभाव सामान्य हिन्दू-समाज पर प्रतिक्रियावत घृणा और 
हेय के रूप में पड़ा । ये कलाएँ समाज में भ्रपना उच्चासन खो बेठीं । 

हिन्दी काव्य साहित्य में भारतेन्दु के समय से परिवतंन प्रारभ्भ हो गये थे, किन्तु इतर कलाओं के प्रति 
सामान्य इष्टिकोण ञ्राजादी के उपरान्त बदलने के प्रयास प्रारम्भ हुए हैं। संगीत में भातखण्डे, पलुस्कर, नृत्य में उदय 
शंकर, शंभू महाराज चित्र और मूर्तिकला में शान्तिनिकेतन, देवलालीकर और उनके चार शिष्य, एम. एफ. हुसेन, (एन. 
एस. बेन्द्रें, डी. जी. जोशी, एल. एस. राजपूत तथा रविवर्मा, अमृता शेरगिल, जामिनीराय आ्रादि ने जन सामान्याकेध्यान 5 
को न केवल आकर्षित ही किया अपितु कलाओं को स्वस्थ रूप दिया और नंतिक परम्पराओरों को परिचालित किया.। 


पिछले समय से ललित कलाओं के मूर्धन्य पण्डित इस दिशा की ओरोर प्रवृत्त हुए हैं कि इन कलाओं और 
कलाकारों के मध्य सम्बन्ध स्थापित होने चाहिए । इनके पूर्व हिन्दी के आलोचक आचाय॑ रामचंद्र शुक्ल ने रस मीमांसा 
में चित्रकला की चर्चा की है। कुछ चित्र भी दिए हैं। बाबू इ्यामसुन्दरदास ने चित्रकला की विधा पर कलम उठाई है 
और रायक्ृष्णा दास ने भारतीय चित्रकला का प्रारम्भिक इतिहास प्रस्तुत किया है । वाचस्पति गैरोला और डा० जगदीश 
गुप्त का काये चित्र विधा को एक नई कड़ी प्रदान करता है । हिन्दी आलोचकों में आचार्य नन्‍्ददुलारे जी वाजपेयी 
चित्रकार नहीं है, पर चित्रकला के ममंज्ञ है। कलाकार की आत्मा उनके पास है। यही कारण है कि वे नई कविता 
और हिन्दी साहित्य की नई दिशाश्रों के प्रति सहृदय हैं। नई स्वस्थ चेतना को समुचित स्थान देने में संकोच नहीं 
किया है । 

इस प्रस्तुत प्रबंध में मध्यकालीन हिन्दी के भक्ति और रीतिकाव्य में राजस्थानी चित्रकला की समानताश्रों 
और प्रभावों का अ्रनुशीलन किया गया है। इसमें भक्ति और रीतिकाव्य के समस्त कवियों को लिया जाना सहज संभव 
नहीं था इसलिए दो कवि--तुलसी और सूर, भक्ति काव्य से लिए हैं तथा ऐसे ही तीन कवि केशवदास, बिहारी और 
देव रीतिकाल से, प्रस्तुत अध्ययन के लिए चुने हैं । प्रधान रूप से ये पाँच कवि सम्पूर्णा साहित्यगत प्रवृत्तियों का जो कि 
इनके सम-सामयिक समय में थीं, का प्रतिनिधित्व करते हैं। कुछ ऐसी भी प्रवृत्तियाँ हैं जिनका कि प्रतिनिधित्व इनमें 
नहीं हो सका है, ऐसे कवि.और उनके प्रतिपादित विषय किसी न किसी रूप में इस प्रबन्ध में विवेचित है। जैसे भक्ति 
कालीन सन्त परम्परा के ज्ञानाश्रयी कवि, सूफी काव्य, आदि । इसी तरह रीतिकालीन साहित्य में सभी साहित्य का 
सम्बन्ध राजपूत चित्र कला से नहीं आ्राता है । सम्प्रदायों और रीतिनिरूपक काव्य का राजपूत चित्रकला से कोई सीधा 
सम्बन्ध नहीं है। भ्रतएव इम तरह का रीतिकालीन काव्य, इस प्रबंध का विषय नहीं रहा है। इस प्रबन्ध में रीति- 
कालीन श्वृंगारिक काव्य का सम्बन्ध राजपूत चित्रकला से जुड़ा है। उस साहित्य से भी जुड़ा है जो रामकथा और 
कृष्णा कथा को भवित के परिवेश में प्रस्तुत करता है। श्राचाये केशवदास की रामचग्द्रिका, को राजपूत चित्रकला में 
स्थान मिला है। इनकी रसिक्रप्रिया को स्थान सर्वत्र मिला है तथा अत्यधिक रूप में चित्रित हुई है। नायक-नायिका 
भेद में राजपूत चित्रकारों ने भानुदत्त की रसमंजरी को आधार अधिक बनाया है। बारहमासा, षट्ऋतु, तीज-त्यौहार 
चित्रों के विषय रहे हैं । वस्तुतः भक्ति और रीतिकाव्य के अतिरिक्त कुछ ग्रन्थ और स्रोत ऐसे हैं जो कि समान रूप 
से भक्त कवियो और रीतिकालीन कवियों के भी आधार स्रोत रहे हैं और इन चित्रकारों के भी वही ग्रन्थ आधार 
स्रोत रहे हैं। जेप्ते भगवद्‌ पुराण, सूरदास ने कथा सामग्री का चयन इसी पुराण से किया है और चित्रकारों ने भी 
किया है । इसी तरह भानुदत्त की रसमंजरी के विषय में है। इसके भ्रतिरिक्त समाज के ही साथ रुचियाँ और प्रवृत्तियों 
में समानता है। इन कवि और चित्रकारों के दृष्टिकोणों में समानता है। 

चित्र और काव्य का सम्बन्ध समाज की सापेक्षिक स्थितियों के दृष्टिकोण से, प्रगेति-युग से छठवीं शताब्दी तक 
किया है। राजपूत कला का आरम्भ हएष॑ के उपरान्त से होता है । ग्रतएव इसके साथ ही सांस्कृतिक और सामाजिक 
स्थितियों पर, इस प्रबन्ध के विषय के परिप्रेक्ष्य में प्रकाश डाला है। इस प्रबन्ध के तृतीय खण्ड में तत्कालीन काव्य और 
चित्रकला के विकास की आधार भूमियों का विवेचन है | राजपूत चित्रकला की पड़ौसी चित्रकलाइलियों के साथ संबंधों 
को स्थापित किया है । भाव और रस की इष्टि से भी ये दोनों अंग विवेच्य रहे हैं। इसमें यह सिद्ध किया गया है कि 
चित्रकला से अनिवायंतः रस की प्राप्ति सहृदय प्रेक्षक को होती है । 

इस प्रबंध का मुख्य उद्देश्य इतिहास के माध्यम से राजपूत युगीन और रीतिकालीन भूमिका पर प्रकाश डालने 
का रहा है जिसके फलक पर काव्य कला, चित्रकला और संगीतकला एक साथ एकान्वित होकर प्रस्तुत हो रही थी दूसरा 
इसके साथ ही मूर्तिकला, चित्रकला और मध्ययुगीन सांस्कृतिक, सामाजिक परिस्थितियों के माध्यम से नारी की वास्त- 
विकता से, इस युग का परिचय कराना चाहा है। नारी का स्वरूप उज्जवल था, वह पतित नहीं थी । सर्व-सामाजिकों 


रे 


में वह सम्मानित थीं । नारी का जो वर्ग पतित था, उसके प्रति संकेत दिए हैं, तथा स्पष्ट भी किया है। यह इसलिए 
कि कवि और चित्रकारों का श्राघार नारी ही थी, अ्रतः स्पष्ट करना जरूरी हो गया था। तीसरा पहलू यह है कि 
ललितकलाग्रों की आधार भूमियों में समानता स्थापित की है । 

अंततः: परम श्रद्धेय आचार्य गुरुवर ननन्‍्ददुलारे वाजपेयी के प्रति मैं अपना आभार निवेदन करता हूँ जिन्होंने 
कि इस प्रबन्ध की मूल प्रेरणा देकर, अपने व्यरत क्षणों में समय-समय पर निर्देशन देकर, इसे सम्पन्न कराया । 


रघुनन्दन प्रसाद तिवारी-- 
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प्रथम खराड 


ग्रध्याय ९१ 


कलाओं का पाररण-पारिक अन्तरन्यास और उन 
-की युगीन सार्पेक्षता तथा मारतीय 
साहित्य परम्परा में विमिन्न 
कल्छाओं की सार्पेक्षिक 
स्थितियाँ । 


पृथ्वी मानव का निवास है। बदलते आ्रासमान के नीचे पृथ्वी में, जो अन्वेषण कर सकते हैं उनके लिए 
सौन्दय त्रिखरा हुआ है। पृथ्वी पर सूर्य की सतरंगी रश्मियों में प्राप्त रंग मानव के नेत्रों की निधि हैं। यहाँ सभी प्रकार 
के आकार, अनेक तरह के आभावान पदार्थ, बहता हुआ पानी, आकाश की ओर सीधी उठने वाली चट्टाने, सभी कुछ 
मानव के लिए है। गति और परिवतेत समस्त पृथ्वी की अ्रनवरत क्रिया है। कुछ व्यक्तियों के लिए पृथ्वी की इन 
दिल्ञाओ्रों का कोई अर्थ नहीं, उनका इनसे कोई तादात्म्य नहीं किन्तु बहुत कुछ ऐसे भी हैं जो इसे अभ्रपना ही सब कुछ 
समभते हैं । जिनके राग और लक्ष्य, प्रथ्वी की गति और दिद्या के साथ मेल खाते हैं । 

मानव सामान्यतः दृढ़ अहंवादी है । उसने अपने चारों ओर पृथ्वी के साथ स्वत्यात्मक संबंध देखे । पृथ्वी को 
अनेक तरह से उसने अपने से जुड़ा देखा और इस तरह पाने से उसने यह अ्रथ लगाया कि पृथ्वी का संबंध उससे स्वा- 
भाविक है किन्तु उसका संबंध प्रृथ्वी के उपकरणों से उसकी स्वेच्छा पर निर्भर करता है। यथारूप समय पर मेघों का 
आना, उनका घोर गर्जन और पानी का बरसना, नदी नालों का सदा जलमय रहना, इसके साथ ही पव॑तों से गिरते 
हुए भरने, खिलते-महकते हुए फूल, सूर्य की गरमाहट, चाँद की शीतलता, यह सब मानव ने अपने अहं में भोग्य के 
रूप में स्वीकार लिए। ऐसा होने से मानव के अंतः बाह्य का संबंध प्रकृति से हुआ । किन्‍्हीं विशेष उपकरणों से 
विशेष प्रभावित हुआ । यही प्रभाव और आ्राकषंरा, इनकी पुनः पूर्ति साहित्य और कला के रूप में प्रस्तुत है । 

मानव के विकास में प्रागंतिहासिक काल से आज तक कला जीवनगत अभावों के मूर्तिकरण, संभावनाओं 
की प्रतिक्रिया है। कला का उदय मानव की आदिम अवस्था में ही, मानव की स्वभावगत मूल प्रवृत्तियों से हुआ है । 
कला, विनोद, क्रीड़ा, विलास, अ्रनुकरण, निर्माण और अभिव्यक्ति श्रादि किसी भी एक या कई प्रवृत्तियों से मिलकर 
उदित हो सकती हैं। आदिम अवस्था या प्रागंतिहासिक युग के संबोधन से सामान्य व्यक्ति की परिकल्पना श्राज के 
समाज से बहुत ही भिन्‍न है । इस संबंध में इतर कल्पना कुछ भी की जाती रहे पर अ्रनुमानित सत्य यह है कि कला की 
दृष्टि से तत्कालीन स्थितियों ने अ्रवश्य ही अ्रनुभूतियों के लिए उन्मुक्त और उवंर पृष्टिका तेयार की है । 

सामान्यतः जीवन की परम्पराशओं से प्राप्त समस्त कायं-व्यापार ललित, उपयोगी और सामान्य कला रूपों में 
आते हैं । जब कहीं भी कला शब्द का प्रयोग करते हैं उस समय श्रोता या पाठक, अ्जंता या बाघ की चित्रात्मकता या 
ताजमहल के वेशिष्ट्य को ही ग्रहरा करेगा । अपितु इससे व्यापक भ्रथ में सौन्दर्य संवेदना की परिसीमा का बोध ही 
_ हेतु होता है । ४ 
ललित कला ने मानव मूल्यों में, एक ओर उपयोग शून्य होते हुए भी अपने सहज महत्त्व में, मानव को 
माधुयं, लय, गति, सौकुमा्य, और कमनीयता का वरदान देकर ग्राह्म और चिरजीवी बनाया है । वास्तव में कला 
सौन्दर्य की प्रतोक है। सौन्दर्य प्रकृति में है और मनुष्य के मन में भी । सौन्दर्य बोध एक संस्लिष्ट ईकाई है । 
सौन्दर्यानुभूत व्यक्तिगत होती है और समाजगत भी । व्यक्ति समाज का एक अंग है, इसलिए न तो समाज निरपेक्ष 
व्यक्ति की सत्ता होती है न समाज निरपेक्ष सौन्दर्यानुभूत की संभावना होती है । 

सौन्दय्यं का बोध किसी विशेष भाव की व्यक्तिगत अनुभूति से प्रारम्भ होता है। वह वस्तु जो विशेष भाव 
को जागृत करती है, कलाकृति होती है । प्रायः सभी संवेदनशील सहृदय इससे एक मत होंगे कि कला क्ृति से विशिष्ट 
भाव की जागृति होती है। विशिष्ट भाव का आशय यह नहीं है कि प्राय: सभी प्रकार की कला-कृतियों से एक-ही 
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प्रकार के भाव का स्फुरण होता है अपितु प्रत्येक का प्रभाव भिन्‍न होता है और उसी तरह भाव की भी जाशूति भिन्‍न 
होती है | प्रायः सामान्य रूप में एक तरह की कलाक्ृति या कलात्मक वस्तुओं के साक्षात्‌ से एक ही तरह के भाव का 
उदय होता है। जसे चित्र, मूर्ति आदि देखकर या ताजमहल को देखकर प्राय: एक ही तरह के भाव की सृष्टि सभी 
संवेदनशील सहृदयों में होगी । यह बात दूसरी हो सकती है कि किसी विशेष ब्यवित के अंत: में ताजमहल के साक्षात्‌ से 
मजदूरों के खून की महक आए या सर्व सामान्य के प्रेम का उपहास माना जावे । इसमें निश्चित रूप से प्रेक्षक पूर्वापर 
दुराग्रहों से परे नहीं है । 

यदि इस तरह से कलाक्ृति के साक्षात्‌ से जागृत सौन्दर्य बोध का विशिष्ट भाव, अनेक क्ृतियों में समान, 
अल्पत: समान, रूप से पाते हैं। इसे सरल डाब्दों में वस्तुगत गुण भी कह सकते हैं। कुछ कृतियाँ असामान्य भी होकर 
सौन्दर्य बोध को स्थिर और अ्रनिवार्य रूप से जागृत करती हैं। ऐसी कृतियाँ स्वमेव वैशिष्टय के आधार पर स्वतंत्र 
दायरे में आ जाती हैं । 

ऊपर कहा हुआ वस्तुगत-गुणा से आशय, कलात्मक गुरों से है। इसमें जहाँ तक प्रइन कलात्मक गुणों का 
उपस्थित होता है, वहाँ यह निश्चित है कि कलागत गुण के अ्रभाव में, वस्तु कलाकृति नहीं कही जा सकती है। गुर 
ही वस्तु को स्थिर अस्तित्व प्रदान करते हैं । 

सौन्दरय-बोध-गम्यता में यह विचारणीय है कि वह क्‍या कारण है कि हिमालय की चोटियों का नवनीत सा 
बफं, साँची का स्तूप, खजुराहों के मंदिर-समूह और उनकी मूर्तियाँ, कोशाक की मन्दिर-मूर्तियाँ, अ्रजंता के चित्र, एलोरा 
के प्रस्तर खण्ड, नारी का भरा-पूरा-यौवन, एक साथ सब; समान रूप से सौन्‍्दर्यानुभूति की वस्तु हैं। इसका उत्तर उन 
वस्तुओ्रों का स्वरूप ही है। अ्रजंता की गुफा के चित्रों में उनकी रेखाएँ, उन रेखाश्रों से बने हुए आकार, उनमें भरे हुए 
विविध रंग जो सम्यक्‌ रूप में वेशिष्ट्य लिए हुए हैं। इस तरह का ग्रुण प्रायः सौन्दर्य भाव को जन्म देने वाली प्रत्येक 
वस्तु में कला की सीमा तक होता है । 

कलागत सौन्दर्यात्मकता को अनुभूति के अतिरिक्त किसी भी अन्य माध्यम से अनुभव नहीं किया जा सकता 
है । किसी भी वस्तु को कला की सीमा में तब तक नहीं स्वीकार। जा सकता है जब तक कि विषयगत वस्त भावात्मक 
रूप से प्रभावित नहीं करती है । इसके साथ ही किसी भी कलात्मक वस्तु में किसी ग्रावरयक कलात्मक गुणा के न रहने 
पर उसे कलागत श्रेणी से हटाया भी नहीं जा सकता है। 

चित्रकला में रेखाओं और रंगों का सम्यक्‌ विधान जो सौन्दय॑ संवेदना को जागृत करे वह कृति कलाकृति हे 
कला विद्येषकर चित्रकला, सौन्दये की अनेक चर्चाओ्रों में केवल रूपाकार में सुन्दर या सौन्दर्य की खोज से संबध रखती 
है । बाह्य रूपाकार में प्रायः संमात्रा, सुव्ययस्था, विविधता, एकरूपता, औचित्य, जटिलता, संगति, प्रमाणाबद्धता 
मूसुणता, कोमलता, संयम, व्यंजना, स्पष्टता, वर्ण (रंग) प्रदीप्ति आदि गुणा सौन्दर्य के परिचायक हैं। इनका विस्तृत 
विचार इसी खण्ड के चतुर्थ अध्याय में चित्रकला और काव्यकला के समान आधारों में किया गया है। 

कला के इतर अ्बयवों का विश्लेषण करते हुए इसे तरह कहा जा सकता है कि कल्पना सौन्दर्य उसके 


१. सुन्दर के प्रायोगिक आशय में जैसा कि अर्थ ग्रहण किया जाता है उसके दो रूप हैं। प्रथम में सुन्दर का अथे 
वासनात्मक है और दूसरा अ्रथं सौन्दर्यात्मक है। “सुन्दर! का प्रयोग यदि आम सड़क पर किसी लड़की के लिए 
किया जाता है तो वह निश्चित रूप से वासनात्मक भावों को जाग्रृत करेगा जब कि इसी 'सुन्दर' का प्रयोग गोदी में 
खेलती बालिका के लिए या किसी चित्र के समक्ष खड़े होकर, किया जावेगा तो वह उस चित्र के, उस बालिका के 
सौन्दर्य का वाचक होगा । सामान्य रूप से शब्द की प्रायोगिक परम्परा में 'सुन्दर' शब्द नारी या युवती, कुमारी के 
अधिक पास ठहरता है | हिन्दी जगत्‌ में सुन्दर शब्द प्रायः नारी के साथ पुरुष वाचक भी है । 
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यथाथ रूप का अनुमान नहीं कर सकती जितना कि प्रत्यक्ष साक्षात्‌ से होता है। क्‍योंकि नेत्रों के माध्यम से बाह्य वस्तु 
की संवेदना मन के निरणंयात्मक आवेगों पर सीधी पहुँचती है । कल्पना के द्वारा सौन्दय्यं या कलात्मकवस्तु का बाह्य 
निरूपण सम्भव नहीं होता है । उस कलागत वस्तु का निर्माण कल्पना में ही होता है और अ्रधिक प्रभावशाली न होने 
पर उसका रूप वहीं क्षय भी हो जाता है । इस तरह कृति करा जन्म सृजेता या कलाकार की कल्पना में होता है, तद- 
ननन्‍्तर वह एक कुशल चित्रकार की तरह उस कल्पना का निरूपणा शब्द, वाणी, लय, गति रंग, रूपादि किसी भी माध्यम 
से प्रस्तुत करता है । शब्द विधा में एक पूर्ण बिम्ब सहृदय के समक्ष उक्त कृति के पाठन या श्रवण से उपस्थित होता 
है । यहाँ एक तरह का अन्तर बहुत ही स्पष्ट है कि शब्द बिम्बों का पुनः निरूपणा, बित्रकार के सहृश्य रंगरूप में प्रस्तुत 
काल्पनिक बिम्ब के निरूपण के सद्श्य नहीं होता है। काव्यगत निरूपणा और चित्रगत निरूपणा को यदि ऐसा कहें कि 
विषय वस्तु का काव्य में काल्पनिक चित्रण है जब क्रि चित्र में वह विषय वस्तु की छाया है, वरन्‌ वह छाया से भी 
अधिक एक जीवन्त प्रत्याभास है । प्लेटो के विचार से चित्रकार एक दपंण के समान है । 

चित्रकला के उपकरणों का योगदान एकान्वित अ्रथवा एक ही लक्ष्य की ओर ले जाने वाला होता है । चित्रों 
में रंग, रेखा, रूपाकार सभी एक दिशा की ओरे प्रेक्षक की संवेदनाग्रों को ले जाते हैं। संगीत में उत्पन्न होने वाले 
समस्त स्वर गति, लय, आ्रारोह-अ्रवरोह, द्रुत-विलम्बित, तोड़े, टुकड़े, श्रलंकारों के साथ तादात्म्य करते हुए राग को 
चरम परिणति तक ले जाते हैं | संगीत में क्रिया श्रोता के श्रवण काल में, उसके उद्भूत रंजन, श्रवण और समभ के 
साथ-साथ चलती है। यह बात चित्र या इतर कलाओों के साथ नृत्य को छोड़कर लागु नहीं होती है । चित्रविधा में 
कलाकार कैनवास की पृष्ठिका पर ब्रश से विविध रंगों कां उपयोग उसकी सा्थंकता तक, उद्देश्य प्राप्ति के अंतिम क्षण 
तक करता है। इस क्रिया का साम्य चरम परिणति की दृष्टि से गायन, वादन और नृत्य की प्रक्रिया के सच्व्य तो 
अवद्य है किन्तु जहाँ गायन, वादन, श्रवशेद्रिय झौर चित्र चक्षुगत हैं, वहीं नृत्य की दोनों इन्द्रियों के माध्यम से ही 
चरम परिणति होती है वहाँ चित्र की चरम परिणाति सहृदय प्रक्षक का वास्तविक चित्रगत आनन्द उसकी पूर्णाता के 
उपरान्त ही काव्य, वास्तुशिल्प, मूतिकला के सद्श्य, अनुभव होता है । 

प्रेक्षक को चित्र से प्राप्त संवेदना के विषय में यह कहा जा सकता है कि यदि चित्र किसी ऐतिहासिक संघ- 
टना को प्रस्तुत करता है तो चित्र से प्राप्त संवेदना शुद्ध चित्रगत आकषंण न होगी। इसी तरह यदि किसी चित्र में 
विशेष शैली का प्रयोग किया गया है तो उसमें भी प्रेक्षक का आकषंण या उसकी रुफान उस विशेष शिल्प विधि के 
कारण से होती है। 

वस्तुतः माध्यम वह बीच की शक्ति है जो कि सहृदय को वस्तु के स्वरूप की संवेदना तक ले जाता है। यही 
विषय वस्तु से सहदय का तादात्मय स्थापित कराता है । चित्रकला में अस्तित्व के सिद्धांत के अनुसार रंग की गणना 
प्रमुख रूप में कर ली जाती है। निमंदेह रूप से संगीत में ध्वनि और साहित्य में शब्द के न रहने पर इनके अस्तित्व 
संदिग्ध हो जाते हैं। यह इनकी ग्रभिव्यक्ति के मूलाधार या मूल साधन हैं। रंग के सम्बन्ध में यह मान लेना उचित ही 
है कि वह विषयवस्तु के गन्तव्य का सावन है और उसका एक पूरकतत्व है । रंगों के सहारे जो चित्र प्रस्तुत हुआ है, 
उसकी अलग सत्ता है | यह ध्यान रहे कि रंग किसी भी तरह चित्र का माध्यम नहीं है। शब्द या ध्वनि साहित्य या 
संगीत के माध्यम हो सकते हैं किन्तु रंग चित्र का माध्यम नहीं हो सकता क्प्रोंकि रंगों के न रहने पर भी चित्र की 
विषय वस्तु का संचार अ्रल्पतः हो जाता है । इसलिए ऐसा कह सकते हैं कि रंग एक तरह से विषयवस्तु को अंतिम लक्ष्य 
तक पहुँचाने वाला एक उपकररा है । इसके साथ ही आज जीवितवर्ग की चित्रकला को देखते हुए एक बात और स्पष्ट 
होती है कि कुछ चित्र ऐसे भी उत्तम बर्ग के प्राप्त होते हैं जिनमें रंगों को प्राधान्य मिला होता है| पर वस्तुतः समीचीन 
यही है कि रंगों की चित्र में स्थित सत्ता उसके प्राधान्य तक ही स्वीकार है। । 

शब्दविधा के साथ चित्रात्मकता क्रा सत्य इस तरह जुड़ा हुआ है कि मानवेन्द्रियाँ काव्यगत विचा सें-को-जो 
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बहुत ही सहजता के साथ अपना लेती है उसका प्रधान कारण यह है कि मानव कानों पर कम और आँखों पर अधिक 
विश्वास करता है। विचार या भाव जब चित्र बन कर आते हैं, तब मन की आँखें उन्हें देखते ही पहचान लेती हैं और 
शेष इन्द्रियों को भी संतोष हो जाता है कि बात ठीक है। शब्दों में रेखांकन की शक्ति रहती है । प्रत्येक शब्द अपनी 
ध्वनिविचित्रता के द्वारा मानसप्टल पर एक तरह का अज्ञात चित्र खड़ा कर लेता है जिसे साहित्यिक शब्दावली में बिम्ब- 
विधान कहते हैं । इस तरह यह निसृत है कि चित्र में भले ही साहित्य की भलक न हो, पर साहित्य में चित्रात्मकता 
अवश्य है । 

इस तरह के चित्रों का प्रश्रोग कवि, लेखक केवल मनोरंजन खेल, दिखाने को नहीं करता है । वास्तव में, चित्रों 
के सहारे वह हमारी सृजेता-हृदय की सभी इन्द्रियों को जगाकर अपने तात्पयं तक ले जाता है जिसका ग्राशय यह है कि 
शब्द विधा में चित्र अभिव्यक्ति का अग बन कर ही भञ्ाते है। अ्रभिव्यक्ति की प्रक्रिया में ऐसा भी सत्य है कि व्यक्ति 
की अनुभूति का समस्त अंतरंग मुखर या दब्दार्थ मय नहीं होता है । जितना भाग ढाब्दार्थ के माध्यम से लौकिक होता 
है; उतना साहित्य बन जाता है । पर इसके साथ ही व्यक्ति की अनुभूति का एक बड़ा भाग अनुभूतिगम्य होते हुए भी 
अर्थ की स्पष्टता को नहीं पहुँचता, अ्रपितु उसकी व्यक्ति के लिए, सहृदय शब्दाभाव का अनुभव करता है । यह शेष रही 
अनुभूति रंग, रेखा के माध्यम से भी व्यक्त होती है। ऐसा कहने से आ्राशय स्पष्ट है कि चित्र अनुभूति की श्रभिव्यक्ति 
में शब्दविधा की सीमा को भी लाँघते हैं । 

व्यापक अ्रथ में कला एक तरह से न तो सामान्य मानसिक अभिव्यक्ति है, न केवल एक माध्यम ही । ऐसा 
होने से कला केवल मानसिक अनुभूति तक ही सीमित नहीं रहती, अपितु अभिव्यक्ति-रीति भी महती प्रतीति रखती है । 
इसके साथ ही कला अभिव्यक्तिगत पूर्णाता की अपेक्षा रखती है । क्योंकि अभिव्यक्तिगत आत्यांतिकता ही कला है । 
इस आात्यांतिकता के मूल में अभिव्यक्तिगत तीव्रता रहती है जिससे कला में तवीन शैलियों की सृष्टि होती है । प्रबल 
अभिव्यक्ति बंधनों से मुक्त रह कर भी अपने अस्तित्व को स्थायी कर लेती है और झालोचक उसे कला मान लेता है । 
कला हमेशा बाह्य नियमों तथा रीतियों के प्रति कम ध्यान देती है। वस्तुतः सत्य-सिक्‍त-अभिव्यक्ति की तीव्रता के बल 
पर कलाक्ृतियाँ युग बोधों के रूप में इस निसृति की साक्षी हैं। शास्त्रीय कला के लिए कभी ऐसा भी मान लिया जाता 
है, चूँकि वह एक निश्चित परम्परा प्रसूत होती है। भ्रतएव उसमें स्वानुभुति और व्यक्तित्व के लिए किसी भी तरह की 
गुंजाईश नहीं रहती तब फिर यह बिचारणीय है कि क्‍या यह रूप ज्ञास्त्रीय कला की अनुक्ृति मात्र बन कर नहीं रह 
जाता है । जब वह अनुक्ृति बन जाती है तब फिर कला का तो उस पर शआारोष ही होता है, वस्तुत: तो नहीं स्वीकारी 
जा सकती है। स्वीकार लो, यह सत्यतः एक आरोप ही है। इसके मूलाधार को इस तरह से स्पष्टता से समभा जा 
सकता है कि एक ओर कला का सम्बन्ध वस्तु जगत से जुड़ा हुआ है और दूसरी ओर सृष्टा से । इस तरह उसके एक 
भाग को वस्तु जगत दबाए हुए है और दूसरे को कलाकार, जो कि प्रकारान्तर से इस सत्य को निरावृत्त करता है कि 
व्यापक अर्थ में कला के क्षेत्र में यथा्थवादी धारा ज्ञात रूप में या अज्ञात रूप में प्रभावित किए वगैर नहीं रहती है, 
फलत: कला युगों के साये में भ्रनेक रूपों में प्रकट हुई है, बदलते वाद इसके प्रतीक है । 

चित्रकला में चित्रगत गहराई भ्रर्थाव्‌ दूरी और समीपस्थ का चित्रण होता है। कभी आँख चित्र का ग्रव- 
लोकन करती हुई चित्र की एक गहरी दूरी तक चली जाती है, कभी पास आरा जाती है। ऐसा होने से चित्रगत गति का 
अभ्यास, वस्तु के फेलाव, संकोचन, एकीकरण, उठाव, गिराव, प्रकाशित दूर के स्थल, पास की गहरी छायाएँ, श्रादि का 
चित्रण गत्यात्मकता के साथ होता है । कभी कभी चित्रों में व्याप्त ध्वनि स्फुरणा भी होता है । रंगों में भी लयात्मकता 
प्रतीयमान होती है । 

गति संगीत में विशेष स्थान रखती है। स्वर, लय के साथ कभी विलम्बित रहते हैं, कभी यकाएक अप्रने 
समीचीन प्रभाव के लिए द्रुत हो जाते हैं। कभी ध्वनि स्वरों से ऐसा बोध होता है कि वे बहुत ही समीप के स्वर हैं और 


११ 


कभी ऐसा प्रतीत होता है कि वे ध्वनित स्वर विज्येष दूरी से निमृत हो रहे हैं। चढ़ाव उतार तो संगीत का सोपान ही 
है । इन स्वरों के माव्यम से ही विभिन्‍न बिम्बों का भी श्रायाम मन पर होता है। इन बिम्बों का बाहुलय साहित्यिक 
सांगीतिक रचना में रहता है । उदाहरण के तौर पर द्रुत ख्याल राग खमाज़ में निबद्धसांगी तिक निम्न रचना को देखिए" । 
इसमें श्रुति गत्यात्मक बिम्ब शिखनख रूप को विविध रंगों के साथ नृत्य की रणानात्मकता में विविध चित्ररंगों के साथ 
प्रस्तुत है । एक ओर जहाँ यह पद साहित्यिक प्रगति शैली का पद है, वहीं वह शास्त्रीय संगीत में तीन ताल सोलह 
मात्राओं में निबद्ध राग खमाज़ का द्रुत ख्याल है। वस्तु और शब्द चयन नृत्य परम्परा को छूते हैं। चित्रविधा में इस 
का प्रतीयमान गतिमय चित्र निर्मित किया जो सकता है । इस पद में चित्रगत विशेषताएँ, विशेष कर डाब्दों के माध्यम 
से व्यक्त हैं । सांगीतिक श्रन्विति में, भक्त का मन, भगवान कृष्ण की बाल छवि में श्रभिभूत हो, रात्रि के द्वितीय प्रहर 
में, इस ध्वनित स्वरसमूह से सहज ही तादात्म्य करता है, एतदर्थ राग अपनी चरम परिणति को पहुँचता है । 

वास्तव में संगीत में ध्वनि के मूर्त माध्यम के द्वारा भावों की अभिव्यक्ति होती है । शब्द-विधा-गत साहित्य 
में रसों का आ्रास्वादन, श्रथों के सहारे उत्पन्न विभाव अनुभाव, संचारी भावादि कराते हैं । उसी तरह संगीत में स्वरों की 
अर्थंसत्ता है। श्वगार रस के लिए मध्यम और पंचम स्वर प्रधान, करुण रस में गंधार स्वर प्रधान गीतों की रचना 
होती है । शुद्ध संगीत को ग्रहरा करना सर्व सामान्य सहृदय के लिए सहज नहीं है क्‍योंकि उसमें अर्थ, अ्रभिप्राय भाव, 
अ्भ्यस्त-स्रोता ही ग्रहणा कर सकता है किन्तु इसका आस्वादन सहृदय गम्य रहता है। सामान्यत: सहज संगीत और 
ग्राम संगीत की गराना शुद्ध शास्त्रीय संगीत से परे ठहरती है । 

संगीत की सीमा परिसीमा में गायन, वादन और नृत्य आ जाते हैं । नृत्य संगीत में उसी तरह से अंशतः 
स्थान दबाता है जिस तरह मूर्ति कला अपनी विधा में चित्रविधा से किन्हीं भूमियों पर खाती है। गायन, वादन और 
तत्य के अलग-अलग प्रभाव की अनुभूति में या सम्मिलित प्रभाव की अनुभूति में सहृदय तक की गम्यता “लय! के 
ाध्टम, से है। केवल नृत्य में गति का प्रबल प्रवाह रहता है । एक नतंक नृत्य के दौरान गतिमय बिम्बों को प्रस्तुत 
करता है। इन बहुगतिमय बिम्बों में मनोरम झाकषंण प्रेक्षक में प्रतिक्रिया स्वरूप होता है। इसके साथ ही भौतिक 
यथार्थ में न॒त्य की प्राविधि-रूप स्थान, उसका चतुर्दिक घिराव, शरीर, शरीर के अवयव, अ्रवयवों का नियंत्रण, इसके 
साथ प्रकाश, ध्वनि बाद्य यंत्रादि सहायक उपकरण होते हैं । ये सब सहायक उपकररा अप्रत्यक्ष रूप से प्रेक्षक को प्रभावित 
करते हैं तथा नुत्य प्रक्रिया में सहयोगी हैं। प्रत्यक्ष रूप से लय के साथ गतिमय शरीर और अवयवों का संचालन अपने 
व्यक्त रूप में, जीवन की एक विधा की सन्निहिति, प्रेक्षक को प्रभावित व रसास्वादित करती है। भाव बोध के लिए 
नतंकार हस्त मुद्रा, मण्डल, चारी, करण, खण्ड, अंगहार, नासिका, चिबुक, अधर, चक्षु, सभी एक भाव से संगतियुक्त 
संतुलित गति उत्पन्न कर, प्रेक्षक के हृदय में श्रभीष्ट भाव संचार करते हैं । : 

नत्य के माध्यम से कथानक जिसमें अनेक भाव रस और घटनाएँ व्यक्त होती हैं। नृत्य की प्रक्रिया में रृइय 
कला की सरलता और श्रव्य कला की लय दोनों हीं सम्मिलित होने से इसकी संचार शक्ति गायन वादन की अपेक्षा 
प्रखर मनोरम और आकषक होती है । जीवन और जगत के व्यापार अनेक प्रकार से काव्य, शिल्प, चित्र, नृत्य, संगीत 


१. मैं तो साँवरी सूरत पर वारी रे, 
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द्वारा अभिव्यक्त होते हैं । सहृदय प्रेक्षक इन अभिव्यक्त रूपों में तन्मय तदाकार होकर रसास्वादन करता है । 

कलागत आस्वाद की जहाँ चर्चा करते हैं, उसकी सीमा परिसीमा का श्रंकन करते हैं, उसकी सावंकालिकता, 
सा्वभौमिकता, सावंजनीनता का बोध अनुमानते हैं तो इस सदर्भ में चित्रकला का स्थान सबसे श्रेष्ठ हैं। प्रागेतिहासिक 
काल में संगीत नृत्य या इतर ग्रन्थ कलाओं का क्‍या स्वरूप रहा होगा इसकी केवल चित्र विधा के सहारे या अन्य 
अवश्येषों के माध्यम से अनुमान ही किया जा सकता है। इसी तरह अन्य कला रूपों के विषय में भी सत्य हैं। काल की 
दृष्टि से ये रूप अ्रशक्त हैं । म्‌तिकला का स्थायित्व यथारूप में इृढ़ है । चित्रकला के संबंध में ऐसा सत्य है कि चित्रकला 
बुद्धिगत तर्को से दूर अनुकरणात्मक, चित्त पर पड़े हुए प्रभावों का प्रतिभावान, दक्ष्य, अ्रभ्यस्त व्यक्तियों की निर्मिति 
है । जिसमें क, ख, ग, : स रे ग॒ म, ता तत्‌ थेई थेईं, की विधागश्रों, उक्तियों की आवश्यकता नहीं पड़ती है । चित्रकला 
उस तरह की अभिव्यक्ति है जो सीमा की दृष्टि से सावंकालिक, सावंभौमिक और स/वंजनिक है। प्रागेतिहासिक काल 
का चित्र उदाहरणतः स्पेन की अल्तामारया गुफा का रंगीन सांड जिसका अ्नुमानतः चित्रण काल १५,००० वर्ष 
ईसा पूर्व का है), का रसास्वादन आज भी सावंभौमिक और सावंजनीन है। चित्र की भाषा सार्वकालिक है। चित्रकला 
में सहदय-सामाजिक के आस्वादन के लिए देश काल को सीमा बाधक नहीं होती है जबकि काव्य संगीत के साथ यह 
बात खरी नहीं उतरती है। 

प्रत्येक कलाकृति व्यक्तित्व की ग्रभिव्यक्ति, विशेष मन:स्थिति का चित्रांकन है प्रागेतिहासिक चित्रों का 
मूल्यांकन करते समय हरवर्ट रीड ने आल्तामारया की चित्रात्मक कौशल को हाथ और आंख का एकात्मक रूप का 
परिणाम कहा है*, जो कि अ्रपती यथार्थ सत्यता के कारण आज भी स्फुरणीय है । ऐसा समभते स्वीकारते हुए यह 
बात आज के आधुनिक कलाकारों को भी अश्रपनी परिसीमा में ग्रहएा करता है। इंसकी पुष्टि पिकासों की चित्रकारिता 
में सहज ही देखी जा सकती है । इन दोनों के बीच के युग के लिए यह कहां जा सकता है कि सौन्दंय बोध प्रागति- 
हासिक और पिकासों के युगों में अ्निवाय रूप से तत्कालीन धारणाओ्रों और विद्वासों में रहा है और है । 

धारणा और विश्वास मानव जीवन के आवश्यक तत्व सौन्दय्यं बोध की शाइवतता की पुष्टि करते हैं। 
प्रत्येक कला अलग-अलग माध्यम के विशिष्ठ गुणों की सन्निहिति न केवल विशेष 'कौशल' की अपेक्षा व्यक्त करती है 
अपितु साथ ही एक विशिष्ट सौन्दयं को जन्म देती है । संगीत का सौन्दर्य, साहित्य का सौन्दय्य, चित्र का सौन्दर्यादि 
ये सब सूक्ष्म रूप से वेभिन्‍्न लिए हुए है। इसी तरह इनके आस्वादन में भी विशेषता है। यह सौन्दय युगों की सीमा 
में अवदोषों में, प्रस्तर और भित्ति चित्रों में, साहित्य में, मूर्तियों में बिखरा है । 

चित्रकला के स्वरूप का प्रतिपादन करने के लिए उसके अ्रति आतीतिक अस्तित्व के अनुसंधान में कुछ निम्न 
तरह के तथ्य सामने आते हैं। अन्वेषकों द्वारा प्रस्तुत आयातित तथ्यों से यदि इसका प्रारम्भ किया जाय तो सम्भवता 
इतिहास के ५० हजार वर्ष गहरे गद्धर में उतर कर उसकी तलछट से ये सत्य का निरूपणा करना होगा । 

चित्रकला के सम्बन्ध में सबसे पहले एक वह कल्पना मस्तिष्क में जाग्रत होती है, एक वह युग सामने आता 
है जिसमें ग्राज से कोई कई हजार वर्ष पहले एक चिजतरकार संकीणां, प्रकाशहीन गुफा में बंठा अपने समसामयिक 
रूपाक्ृतियों को रेखाओं और रंगों में प्रस्तुत कर रहा होता है जिनके कि अधिकांश रूप आज दुनियां के सामने नहीं है। 
इसके प्रतीक अवशेष आज कुछ हैं जो कि पिछले युगों की चित्रकारिता की साक्षी देते हैं। सामान्यतः: वर्तमान 
सामाजिकों की उस प्रागेतिहासिक-युगीन व्यक्ति के प्रति कुछ इस तरह की धारणाएँ होती हैं जिसमें कि उसके जीवन 
और व्यक्तित्व को जंगली, असभ्य, अक्खड़, बुद्धिरहित केवल स्वाभाविक भूखों तक ही अनुमाने हैं। किन्तु यह बात 
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न केवल विश्वास करने की है वरन्‌ एक सत्य. है कि यदि अ्ल्तामारया के सांड की आक्ृति उसका रूप रंग और सज्जा 
किसी भी तरह आज के प्रतिष्ठित कलाकार की दक्षता से कम नहीं हैं ।” तब फिर उसे किसी भी तरह के हेय स्तर 
पर स्वीकारने की बात नहीं करती चाहिए। इसी तरह जहां तक गत्यात्मक चित्रों की बात है उस संदर्भ में फ्रांस से 
प्राप्त प्रागेतिहासिक-युगीन रेनडियर के सीगों से बनाई हुई पट्टी पर रेनडियर के भागते हुए जो रेखाचित्र ञ्राज से 
कुछ ही दशकों पहले प्राप्त हुए हैं, वे रेखाचित्र ग्राज प्रसिद्ध चित्रकारों के ग़ृतिमय चित्रो से किसी भी तरह गत्यता में 
हेय नहीं उतरते हैं ।* 

इन संकीणां प्रकाशहीन गुफाशओं में जहाँ ये चित्र उपलब्ध हैं, वहाँ किसी भी तरह परिवारों का रह सकता 
मुश्किल है। चित्रकारों को बहुत ही कठिनाई पूर्वक यह कार्य पीठ के बल लेटकर या किसी साथी के कंधों पर खड़े 
होकर असुविधाश्रों के बीच करना पड़ा होगा । पत्थर के दीपक इन गुफाओं के पास प्राप्त हुये हैं, अतएव प्रकाश के लिए 
चर्बी का प्रयोग किया गया रहा है ।7 

इस तरह के तथ्यों को सामने रखते हुए यह विचार सामान्य बुद्धि द्वारा ग्राह्म हो जाता है कि चित्रकला 
का सम्बन्ध मानव के अ्रति आतीत से ही पूर्ण नेपुण्य लिए हुए हैं। चित्र कला का मानव जीवन में कब आयाम हुश्रा, 
यह कुछ कल्पना और उस युग की सम्भावनाञ्रों पर विचार करने से इस तरह प्रतीत होता है कि व्यवित अपने जीवन 
में प्राप्त हर क्षण का विकार ग्रहरा करता है और उसे किन्हीं अ्रंशों तक व्यक्त करता है । इस अभिव्यक्तिकरण की 
पद्धति के आ्राधार पर संगीत, भाषा, लिपि आदि के उद्गम सोत अनुमाने गए हैं। किन्तु इन अर वेज्ञानिक सत्यों के 
साथ ही, न केवल भारतीय क्षेत्र में, अपितु विश्व में मानव की इन उपलब्धियों के आदि सोतों के प्रति, विभिन्‍न मत, 
प्रायः धर्म पर आधारित हैं । 

इन उपलब्धिं में मानव की प्रथम उपलब्धि पातजलि के योगभाष्य के आधार पर स्वर या नाद है। यही 
स्वर संगीत के सोपानों में श्रनेक देशों की रोचक कथावृत्तों के साथ संगीत के इतिहास ग्रन्थों में प्रस्तुत हुई है । भाषा 
और लिपि के संदर्भ में भी इसी तरह के मत-मतान्तर एक लम्बे अर्से तक आते रहे । 

चित्रकला के विषय में भारतीय साहित्य के *चित्रलक्षणम्‌' में एक कथा का आविर्भाव हुआ है । वह इस 
तरह है कि बहुत प्राचीन काल में एक धर्माचारी राजा था । उसके राज्य में उसकी समस्त प्रजा बहुत ही प्रसन्‍न और 
उन्‍नतिशील थी । एक समय एक ब्राह्मण चीखता हुआ आ्राया--'ओो राजा ! तेरे राज्य में निदिचित रूप से पाप 
है अ्रन्यथा मेरा युवा पुत्र श्रसमय में क्‍यों मरता ? क्रपा कर मेरे पुत्र को दूसरे लोक से वापिस ला दो ।' तदनुसार राजा 
ने यमराज से ब्राह्मण पुत्र लौटा देने को कहा । यमराज का ऐसा न मानने से युद्ध हुआ । युद्ध में यमराज पराजित 
हुए। तब सृष्टि के निर्माता ब्रह्म ने आकर राजा से कहा “जन्म और मृत्यु” कर्म के अनुसार है । यमराज का उससे 
कोई सम्बन्ध नहीं है। तुम बहत्तर यह करो कि उस ब्राह्मण पुत्र का चित्र बना दो। राजा ने वसा ही किया | ब्रह्मा 
ने उस चित्र को प्राणों का स्पंद न दिया और राजा से कहा--चूंकि तुमने नग्न प्रेत पर विजय प्राप्त की है अ्तएव ऐसा 
होगा कि तुम नग्न जित्‌ के नाम से जाने जाप्रोंगे । तुम मेरी महत्ता से उस ब्राह्मणा-पुत्र का चित्र बना सकोगे। 

इस तरह सृष्टि के विकास में चित्र लक्षणम्‌ की कथा के अनुसार यह प्रथम चित्र बना। साथ ही राजा 
को विधाता विश्वकर्मा के पास चित्रविधा सीखने को कहा । इसी आधार पर चित्रलक्षणम्‌ मे चित्र विधा की शिक्षा 
का अविर्भाव सृष्टि में हुआ । 





१.. फ्राम केव पेन्टिग टू कामिक स्ट्रिंप, लांसलेट होगबेन, प्रष्ठ १६, ३२ के सामने । 
२. आटे श्र दी ऐजेज : गाड्ंनर : पृष्ठ-३२ । 
३. फोन्ट-डी-गौमे (फ्रांस) की गुफ़ा के आधार पर ऐसा प्रतीत होता है. । केव पेक्टिग' लान्सलाठहेगवेन, १६-१७ ॥ 


१ड 


विष्घुघर्मोत्तर पुराण में इससे कुछ भिन्‍न कथा मिलती है जो चित्र-विधा की उत्पत्ति में इतर ढंग से प्रकाश 
डालती है। इसमें चित्रों की विधि या नियम ऋषि नारायरणा ने विश्व के कल्याण के लिए बनाए हैं। इनको ऋषि 
मार्कंण्डेय द्वारा कहा गया है। ऐतद्‌ ऋषि नर और नारायण बदरी श्राश्रम में इस विद्या का प्रारंभ करते हैं इनकी 
प्रारम्भिक साधना में विध्न उपस्थित करने के लिए अप्सराएँ आती है । प्रखय विदग्धा के रूप में फूलों को एकत्र करती 
हुए नारायरा द्वारा देखी गई जो क्रि सहज ही उनके प्रति आकर्षित हो गया । फलतः आम्ररस लेकर उसने मुग्धकारी 
बाला का अनुपम छूप चित्रित किया। चित्र रेखाओं के सहारे, सौन्दर्य के चरम को छू रहा था | चित्रित बाला के नेत्र 
विद्याल आकार को लिए हुए थे । वह न देती थी न गंधर्वी ही थी, न ही वह किसी असुर की पत्नी थी, न ही वह नाग 
क्षेत्र की कन्या और न ही उस तरह की बाला तीनों लोकों में ही थी । इस चित्रित बाला को देखकर दोनों श्रप्सराएँ 
भाग खड़ी हुईं । 

इस तरह ऐसा कहा जाता हैं कि महान्‌ ऋषि नारायण ने आम्ररस की सहायता से अ्रप्सरा को ठगकर उर्वशी 

का सृजन किया । चित्र की सजीवता से वह सुन्दर रूप साकार सप्राणा हुआ और वह सवे-सुन्दरी उवंशी के नाम से ज्ञेय 
हुई | तथाकथित महान्‌ ऋषि नारायरा ने चित्रविधा की विधाओं को विहव कर्मो में अभिव्यवित किया जो कि विष्णु- 
घर्मोतर पुराण में प्राप्त होता है । 

ये धर्म पर प्राप्त उद्भव, इस यान्त्रिक युग के व्यक्ति की बुद्धि को यदि यह कहें कि ग्राह्म नहीं है तो समी- 
चीन है । वैज्ञानिक युग का व्यक्ति वस्तु का ठोस आधार खोजता है। कथा या कल्पना से उसका निर्वाह नहीं होता । 
विचारणा के उपरान्त ऐसा सत्य प्रतीत होता है कि चित्रकला या चित्र विधा के अवयवों का आ्रायाम क्रमशः रेखा, 
आकार, जगह, रंग और छाया-प्रकाश के स्वरूप में हुआ है । 

मानव जीवन में रेखा के झ्रायाम के विषय में सबसे पहली चित्र-रेखा आदम युग के उस मानव ने खींची जो 
अपने जीवन का रक्षण चट्टानों के तले या प्रक्ृत प्रस्तर गुफाओं के भीतर करता था। प्राप्त गरुफाचित्रों या शिलाचित्रों 
पर अकित रेखाचित्रों में खींची गई रेखाएं कला के इतिहास में श्रादि प्रारूप के रूप में जानी जाती है। यदि रेखा के 
युगीन बोध और सौन्दयं की बात सामने आरती है, या युग के साथ जब भी रेखा का मूल्यांकन होता है, तब सर्वप्रथम 
प्रागेतिहासिक युग को सीमा के छोर पर खींची हुई रेखा सर्वप्रथम परिच्छेद में होती है । उसके अ्रनन्तर ञ्राती हुई सभ्य- 
ताओ्रों और शिल्पियों की रेखाएँ आती हैं । 

रेखा के विकास में प्रारम्भ से चलकर ऐसा अनुमान किया जा सकता है कि जब उस समय में लिपि का 
आविष्कार नहीं हुआ था तब इन्हीं रेखाश्रों के सहारे, अपने सहजातियों के प्रति सम्बोधन, आदेश, कुछ आ्राकृतियाँ 
चिन्हों के रूप में बना दिए जाते रहे हैं । कालांतर में इसी पद्धति का विकास चित्रलिपि के रूप में हुआ । 

इस तथ्य की आज इतिहास पुष्टि करता है । भिश्र के पिरामिडो में प्राप्त चित्रों में इस प्रारूप को देखा जा 
सकता है । चीन देह की लिपि में इसका परावतित रूप आज भी उपलब्ध है। भारतीय अंक प्रणाली में इन रेखाशओं 
का प्रयोग देखा जा सकता है जिसका कि विकास सुगमता के ग्राधार पर हुआ है । 

रेखाओं के विकासोन्मुख प्रस्तुतीकरण से यह स्पष्ट हो जाता है कि जैसे एक के लिए एक रेखा का प्रयोग 
किया जाता रहा है वहीं दो, तीन, चार के लिए क्रमश: एक एक रेखा का योग होता गया है । यह कहने से आशय 
केवल रेखा के बहुल प्रयोग से है । इसके साथ ही इस बात पर भी ध्यान आकर्षित करना था कि ये रेखाएँ केवल कला 
जगत की ही संपदा नहीं रही हैं। हालांकि लोक-जीवन के व्यापारों में प्रयुक्त होने वाली रेखा का स्वरूप, उसकी 
साथंकता, संबोधत्व समय विशेष तक ही सीमित रहा है, जब कि कलागत रेखा को साथंकता सार्वकालिक और साव॑- 
भौमिक है । 

ऐतिहासिक युग या प्रागेतिहासिक युग दोनों से भी परे यह विद्वास कर लेना समीचीन है कि रेखा का प्रयोग: 
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मानव की सहज प्रवृत्ति के रूप में प्रगट हुआ था। इसके श्राधार के लिए मनोवैज्ञानिकों द्वारा प्रतिपादित इस_निम्न सत्य 
को स्वीकारा गया है जबकि व्यक्ति का मन विचारशून्य पूर्वापर से मुक्त, विशेष चिन्तना, विद्येष भाव के अंतर्मूत रहता 
है, ऐसे समयों में वह श्रनजाने ही अंगुली से जमीन पर, रेत पर, या कुर्सी पर बेठे हुए मेज के कागजों पर पेन्सिल या 
पेन से रेखांकन करता है | यह रेखांकन किसी विशेष लक्ष्य को सामने रखकर नहीं किया जा सकता है । इस क्रिया को 
मानव की सहज जन्म जात प्रवृत्ति में सम्मिलित किया गया है। जब इस तरह यह मान लिया गया है कि रेखांकन 
मानव की मूलतः जन्मजात प्रवृत्ति है तो इस प्रवृत्ति के अंतर्गत मनोवैज्ञानिक यह मानते हैं कि ब्यवित शून्य के क्षणों में 
जो लक्ष्यहीन रेखांकन करता है, उर्सका कुछ न कुछ ञ्र्थ अवश्य होता है और वे मनौवेज्ञानिक उस ग्र्थ को प्रस्तुत करते 
हैं। जब यह मान कर चलते हैं कि आ्राज के सम्य जगत के श्रनुसार लक्ष्यहीन रेखांकन का अर्थ होता है, तब इसी तरह 
उस युग की कल्पना इस तरह पुष्ट कर लीं जा सकती है कि मानव समूह शिकारादि के पश्चात्‌ या पूर्व जब भी कभी 
सप्रय अवसर से कहीं बेठा होगा वहाँ किसी न किसी ने रेखांकन रेत पर या गीली जमीन पर किया होगा जिस पर समूह 
के व्यक्तियों का कभी न कभी ध्यान आकर्षित हञ्नमा होगा । उसे बनाते भी देखा होगा, निर्माता के मुख की आकृति भी 
देखी होगी और यह भी अनुमान कर लेना समीचीन है कि उन निर्मित रेखाओ्ों का, कुछ उस समय की जीवन-- 
व्यापारिक जो भी क्रियाएँ रही होगी उनके अनुसार अ्र्थ लगाया होगा । उन रेखाश्रों की साथंकता को समझा होगा । 
इस तरह के बोध के सहारे एक समूह ने अपने से बिछुड़ते हुए व्यक्तियों के लिए संकेत छोड़े होंगे । इस 
तरह के संकेत-बोध, रेखांकन आज भी गुफा चित्रों में देखे जाते हैं ।' इन चित्रों को देखने से ऐसा प्रतीत होता है कि 
जैसे एक समूह ने दूसरे समूह को अपनी शिकार सफलता की सूचना रेखाचित्रों के माध्यम से दी हो । क्‍योंकि ये समूह 
एक स्थान से दूसरे स्थान की ओर जंगली पशुओ्रोंष्की शिकार की टोह करते हुए आ्रागे बढ़ते थे । वर्षा, शीत, धूप से बचने 
के लिए ये समूह प्राय: जंगलों में चट्टानों के नीचे जो प्रकृत रूप में, रक्षण प्रदान करती थीं, का आश्रय लेते थे । इनके 
न होने पर मंदानों में वृक्षों के नीचे भी आ्राश्रय ग्रहणा करते थे। इसमें पहला तथ्य यह कि इन आश्रयों को प्रागंतिहासिक 
मानव के इतिवृत्त में शिलाश्रय कहा गया है । इस तरह के आ्राश्रयों का सही आभास नमंदाघाटी में होशंगाबाद के समीप 
आदमपुर के शिलाश्रय से हो जाता है | यहाँ लगभग दस शिलाअय हैं । सबसे बड़े शिलाश्रय के नीचे लगभग वर्षा, शीत, 
धूप से एक हजार व्यक्ति ग्रपनी रक्षा कर सकते हैं । इस तरह के शिलाश्रय भारत फ्रांस, स्पेन, आफ्रीका श्रास्ट्रे लिया 


आदि देशों मे आज भी दर्शनीय हैं । य 
कला के दृष्टिकोण से इन शिकारी व्यक्तियों के जीवन के संबंध में इस तरह की धारणा होती है कि इन 


व्यवितयों ने पृथ्वी को एकात्मक रूप से ग्रहण किया और उसमें पाए जाने वाले जीवों को चित्रित करने की प्रक्रिया में 
या तो उन्हें एकाकी प्रस्तुत किया है या फिर उन्हें उनके ही समृह के साथ चित्रित किया है इनके चित्रण में एक प्रकार 
से ग्राइचर्य जनक पूर्णता-सी प्रतीत होती है । यदि झाप ध्यान से आ्रास्ट्र लिया के 'अनंहेम ग्रोब्यारी शिलाश्रय में चित्रित' 
तीन नृत्यांगनाग्नों को देखें तो उन तीनों के ऊपर को उठे हुए दाएँ हाथ तथा बायाँ हाथ विपरीत अ्धोवर्ती दिश्ञा में, 
दाएँ हाथ के समानान्तर गत्यानुकूल है ।* इसी तरह बाएँ पेरों का गति के साथ अग्रसर होना। इस सबसे तादात्मय 
स्थापित करता हुआ समस्त शरीर एक गति में झ्रागे को बढ़ता-सा प्रतीयमान है । इस चित्र में जगह का सम्यक्‌ विभाजन 
है, मानवाकृृतियों का सम्पूर्ण जगह को गति के साथ घेर लेना, प्रेक्षक के मन पर स्थायी प्रभाव डालने में चित्र विधा 


आदि की दृष्टि से सूक्ष्म है। 
कुछ अन्य चित्रों के आधार पर वातावरण कुछ ऐसा व्यक्त होता हैं कि शिकार आदि के पहच्चात्‌ रात्रि में 


भोजनावसरों पर प्रायः समूह नाचता-गाता-मौज मनाता था । आफ्रीकी बुशमन के शिलाश्वयों में इस तरह के चित्रों का 





१. आर्ट एण्ड सिविलाईज़ेशन : बेरनाडे एस मयस, पृष्ट ३ । 
२. प्री हिस्टारिक पेन्टिग बाई ब्रेडरिक पृष्ठउ-- 
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बाहुल्‍य है। इसी तरह के एक चित्र में कछ व्यक्ति कतार बाँध कर दर्शकों के रूप में बेठे हुए हैं, कुछ व्यक्तित मनोरंजनीय 
कार्यो में नाचते-गाते उछलते बूदते से प्रतीत होते हैं। समुह के घेरे के बाहर मृत पशुओं की आक्ृतियाँ बनी हैं । एक 
और कुछ क्‌छ व्यक्ति घेरे के पास आते हुए चित्रित किए गए हैं ।.* 
इस तरह इन उद्धरणों से यह स्पष्ट हो जाता है कि इन प्रागंतिहासिक शिलाश्चयों के प्रश्नय युग में मानव 
अपने जीवन के भोग के लिए प्राय: पशुवत उन्मुक्त ही था। उसके जीवन की सीमाएँ जन्म और मृत्यु तक ही सीमित 
थी । किन्तु इन समूहों में कुछ ऐसे भी व्यक्ति रहे हैं जिन्होंने कि शिक्रारादि के पद्चात्‌ प्राप्त अ्रवसरों पर अपना समय 
अन्य अति उल्लास में, नृत्यादि में, थ्रा भोग में व्यतीत न करके, अपनी अंतर्मुखी वृत्तियों का विकास किया है। उसी के 
परिणामतः जो कुछ उन्होंने श्रपने समृह के साथ देखा और समभा उसे ही पत्थरों पर अंकित किया । यह अंकन अल्प 
काल का प्रतीत नहीं होता । इससे यह स्पष्ट होता है क्रि मानव समूह अपने निवास स्थलों के प्रति प्रेम रखने लगा था। 
व्यक्तित में स्त्रश्नस्तित्व के साथ वातावरण और प्रकृति पर अधिकार भावना का विकास हो चला था तथा व्यक्ति अपनी 
निजी भावना को चित्र, स्वर या विविध तत्कालीन बाद्यों के माध्यम से व्यक्त करता था । 
आ्रागे आने वाली विक्रास को यदि श्यृंखला बद्ध इतिक्रम इन्हीं प्राप्त शिलाश्रय चित्रों के सहारे किया जाय 
तो इस संदर्भ में पूर्वीय स्पेन का केपशियन शिकारियों का चित्र आता है जिसमें धंनूषबाणों से सन्‍नद्ध होकर चार 
शिकारी, मंदान में मोर्चों को लेकर जंगल से झाते हुए हिरनों के समूह पर बाणों का प्रहार करते हैं ।* इसके साथ ही 
बुशमंनों का एक चित्र उल्लेखनीय है । इसमें एक पब॑तीय उपत्थिका में पशु समूह पर धनुष-बाण, भाले, तथा कुत्तों के 
साथ आक्रमणा किया गया है । 
इस तरह के सन्दर्भ प्रस्तुत करने से आशय यह है कि प्रथमतः व्यक्ति केवल अपनी शवित के सहारे ही अपना 
जीवन-यापन करता था किन्तु:समय के साथ उसके साधन बढ़ते गए हैं। उसी के अनुसार उसकी अभिव्यक्ततियों में 
अन्येतर वस्तु, उपकरणों का आ्रायाम भी होता गया है । 
इस शिकार काल की चित्रात्मक संभाव्यनीय क्रमबद्ध अ्रभिव्यक्तियों को देखने से प्रतीत होता है कि चित्रां- 
कन में पूर्व की अपेक्षा सुघड़ता ग्राती गई है तथा चित्रण के विषय-वस्तुग्रों में बहुलता ञ्राई है। 
स्पेन, फ्रान्स, दक्षिण रोडेशिया, पेरू, अलास्का, आस्ट्रेलिया, अफ्रीका श्रादि देशों में इस तरह की चित्रांकित 
गुफाएँ हैं। इनका समय ५०,००० ईसवी पूर्व से १०,००० ईसवी पूर्व के बीच का है। भारत के गुफा चित्र आदमगढ़, 
रायगढ़, छक्रधरपुर, सिंहनपुर, मिर्जापुर-खिखुनियां, कोहवर मेलदारिया में हैं। इनका समय भी उक्त समय के सामा- 
नान्‍्तर का ही है। 
मोहनजोदड़ो की सभ्यता तक घुमक्कड़ जीवन का ग्रन्त हो गया था। मनुष्य छोटे-छोटे गावों में जिनमें 
पत्थर और मिट्टी के मकान थे, रहने लगे थे । इस सभ्यता में पत्थर के हथियारों के साथ-साथ पीतल तथा तांबे की 
वस्तुग्रों का प्रयोग करते थे । इस परिवर्तन की मुन्दर भाँकी बलूचिस्तान की पहाड़ियों तथा सिन्धु नदी के निचले भाग 
में स्थित अवश्वेषों में मिलती है । 
इस सभ्यता को कुछ विद्वानों ने सिन्‍्यु घाटी की सभ्यता का सम्बोधन दिया है। आज के प्राप्त आ्राधारों पर 
जेसा कि पहले यह अनुमान करते थे कि यह इस सभ्यता का विकास सिन्धुघाटी में ही हुआ है। किन्तु हाल ही में 


१. प्री हिस्टारिंग पेन्टिग ब्रेडरिक पृष्ठ : 

२. केम पेन्टिग ईस्टने स्पेन : आठ एण्ड सिविलाईशन : बेना्ड एस मैयर्स पृ० ३। 
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१६६२, सूरत के पास लोथल स्थान की खुदाई में प्राप्त अवशेषों से श्लौर बीकानेर के समीप कालीवंगा की खुदाई से 
भी ऐसा प्रतीत होता है कि इस सभ्यता का भी समय मोहनजोदड़ों की सभ्यता के समकालीन है। दोनों ही स्थानों के 
प्राप्त भ्रवशेषों में एक भारी समानता मिलती है। 

इस सभ्यता का उदथ ईसवी पूर्व २५०० वर्ष हुआ था। इसका विस्तार केवल मोहनजोदड़ो से हड़प्पा तक 
ही नहीं था । वरन्‌ इस सभ्यता के अवशेष और आधार, पूर्व में रूपड़, कालीबंगा सरस्वती नदी का किनारा बीकानेर 
का भूभाग तथा पश्चिम दक्षिण में सूरत के समीप तक लोथल आदि प्रमाणों के ग्राधार पर मान्य होता है । इसका 
स्पष्ट स्वरूप भौगोलिक ढांचे में इस तरह है । यह संस्कृति वर्तमान भारत में गंगा, यमुना, नमंदा की घाटी तक फैली 
थी तथा उत्तर में बलोचिस्तान तक थी | 

इस सभ्यता में ताम्र तथा मिट्टी की पट्टियों पर कई प्रकार के पशु-पक्षियों का चित्रण हुआ है। इस विशद 
पशु चित्रण से ज्ञात होता है कि सिन्धु प्रदेश के निवासियों का पशु-पक्षियों के प्रति एक विशेष श्राकषंण रहा है । मुद्राओं 
में शक्ति सम्पन्न पशुओं का अधिक आयाम है। 

सभी तरह के पशु-पक्षियों के चित्रण के अव्ययन से ऐसा प्रतीत होता है कि इस युग के कलाकार अंकन 
करने से पूर्व वस्तुओं का अध्ययन कर लेते थे । जंगली हिंसक पशुओ्रों के चित्रण में ध्यान नहीं दिया गया है। इसके 
विषय में ऐसा श्रनुमान किया जाता है कि हिसक होने के कारण इन पशुओं के निकट कलाकारों का पहुँचना संभव 
नहीं रहा है । इस कारण वे भलीभाँति अध्ययन व चित्रण नहीं कर पाए हैं । 

कुछ मुद्रा्रों तथा ताम्र पट्टियों में शिकार के छूय पाए गए हैं। एक मुद्रा में एक मनुष्य बर्छी द्वारा भेंसे 
पर धावा करता दीख पड़ता है ।* ऐसा ही एक दृश्य हड़प्पा से प्राप्त एक मिट्टी की मुद्रा पर है। इस मचान के ऊपर 
बैठकर एक मनुष्य बाघ के सहृश्य किसी पशु पर अस्त्र प्रहार कर रहा है। नीचे पर के तलुओं को मिलाकर योगासन 
में एक श्राकंति बेठी है। दृश्य में कई और पशु भी है। मुद्रा की दूसरी ओर एक त्रिशूल सदृश्य स्तम्भ के पास वृषभ 
खड़ा है। इसके निकट ही एक देव तथा दुमंजिला मंदिर है ।* एक अन्य मुद्रा में एक पुरुष दो व्याप्नों के साथ इन्द्र कर 
रहा है । इस मुद्रा में विशेष यह है कि व्यात्रों के मुख क्रोध की मुद्रा में हैं । 

मोहनजोदड़ो में काँसा की ढली मूर्तियाँ भी मिली हैं । इनमें एक नतंकी के हाथ हाव-भाव व्यक्त करने की 
मुद्रा में हैं । पेरों से मालूम होता है कि नतंकी ताल के आधार पर नृत्य कर रही है। उसके हाथ कड़ों से भरे हैं और 
वह गले में एक हंसली पहने है । चेहरे से कुछ घुणा का भाव टपकता है | यह नग्न रूप में है । 

नृत्य की मुद्राओं का चित्रण ताबीजों पर भी मिलता है । चीनी मिट्टी की एक ताबीज पर एक मनुष्य ढोल 
बजा रहा है। सामने कूछ मनुष्य नृत्य करते दिख रहे हैं ।* 

इन चित्रों में एवं मूतियों की भाव भंगिमाश्रों एवं मुद्राश्रों से प्रतीत होता है कि इनका सम्बन्ध संगीत व 
साहित्य से होना चाहिए । संगीत के साथ साहित्य की काव्य विधा, स्वर लहरियों के रूप में रही है । संगीत के संबध में 
प्राचीन भारत में इसे बहुत उच्च स्थान श्ला है। वेदों का स्वर लय बद्ध होना इसका प्रमाण है । भारतीय संगीत के 
विषय में ऐसा मानते हैं कि कैलासपति भगवान्‌ शंकर ने उसे ब्रह्मज्ञान की प्राप्ति के लिए अद्वितीय साधन बनाकर 
प्रसारित किया । इसमें साथ ही संगीत प्रधानतया धर्म से ही सम्बन्धित पाया जाता है । " 

इस सभ्यता में प्राप्त चित्रों से स्पष्ट होता है कि इस काल में गायन वादन का श्रचार था। हड़प्पा से प्राप्त 





१. आ. सा. रि., १६३०-४ पृष्ठ १६९, (ग्रार्कलाजीकल सर्वे आफ इंडिया) 
२. वत्स, य ह., जिल्द-१, पृष्ठ -१२६-२० । 
३. ऐक्सकेवेसन आफ हरप्पा, द्वारा मंके, ईं. सि-पृष्ठ-६रे । 
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एक दूसरे ताबीज में बाध के सम्मुख ढोल बजाए जाने का दृश्य है। दो मुद्राओ्रों पर तो मृदंग जैसी वस्तु अ्रंकित है । 
ढोल का चित्रण भी एक दूसरी मुद्रा में है। इसमें एक स्त्री ढोल को बगल में दबाए हुए है। मुद्राओ्रों तथा ताबीजों के 
> दृश्यों में अनेक ऐसी वस्तुएँ हैं जिन्हें वीणा का कोई रूप माना जा सकता है ।* 

इस बिखरी सामग्री से इस सभ्यता के मानव जीवन में कला की स्थिति का ज्ञान हो जाता है। वास्तव में 
मनुष्य के जीवन में जंसा कि प्रागंतिहासिक काल में चित्रणों से देख रहे हैं कि कला एक शत्यावध्यक वस्तु है। पेट 
भरने या अन्य भोगों के मात्र से ही केवल मानव के व्यक्तित्व का समापन नहीं ही जाता है वरन्‌ उसे मानसिक तथा 
बौद्धिक भोजन की भी आवश्यकता होती है । इसकी पुष्टि के लिए भतृ हरि का मत है कि संगीत, साहित्य तथा कला 
रहित मनुष्य बिना पूंछ के पशु के समान है ।* यह ठीक है कि इस काल के मनुष्यों की प्रवृत्ति कुछ क्षेत्रों में अर्थ प्रधान 
रही होगी, किन्तु दंनिक जीवन में व्यवहृत वस्तुओ्रों में उन्हें अतने कला एवं सौन्दर्य प्रेम को दिखलाने का अ्रवसर प्राप्त 
था। इस कथन के आधार के लिए प्राप्त मृण्मूर्तियाँ, पत्थर की मूर्तियाँ, ताबीजें, मिट्टी के बतंन पर्याप्त हैं । इन बतंनों, 
मूर्तियों, ताबीजों पर किए गए रंग, पालिश और इनकी अलंकरणा विधि इनके कला कौशल के द्योतन के लिए पर्याप्त 
है । अलंकरण के उदाहरणों में, बाल, आभूषण, आँख व मुँह, अलग रंगों की रेखाश्रों में दिखलाए गए हैं । चुन्हदड़ों से 
प्राप्त कुछ पशुओं के शरीर पर भी रंगीन रेखाओं का अ्रलंकररण है | चुन्हदड़ों से प्राप्त हाथी का खिलौना, जिसकी 
पीठ पर अलंक रण है । 

रंगों के प्रयोग में विशेष रूप से पशुओं के खिलौनों पर हल्की लाल पालिश लगाई गई है। इसके ग्रतिरिक्त 
हल्के पीले रंग भी खिलौनों पर प्रयोग में लाया गया है। पशुग्रों की सजावट में भी विविध रंगों का उपयोग किया जाता 
रहा है। रंग पकने के बाद कभी तेज कभी हल्का लाल तथा कभी नीला हो जाता था। नीले रंग के बतंनों पर काले 
रंग की पालिश मिलती है । पतले सतह के बतेनों के लिए एक प्रकार की हल्के लाल रंग की मिट्टी का प्रयोग करते 
थे। एक विशेष वर्ग के बतंनों पर पतले, हल्के लाल या पीले रंग की पालिश की जाती थी । कत्थई रंग भी कुछ बतेनों 
पर उपलब्ध होता है। कुछ बतेनों पर चढ़ा कर, कलाकार या कुम्हार, उन्हें श्रच्छी तरह से किसी चिकनी वस्तु पे 
बुटाई करता था । यह प्रक्रिया आज भी चित्रकार या मूर्तिकार प्रयोग में लाते हैं । 

इस काल के चित्रकारों ने रंगों का प्रयोग अच्छे प्रकार की कूचियों द्वारा किया है। इन्होने प्राय: रंगों के 
द्वारा बेलबूटे, तथा अन्य हृदप्ग्राही अलंकररा चित्रित किए हैं। ये अलंकरणा प्राय: रेखागशित की पद्धति पर एक दूसरे 
वृत्तों को काठते हुए विकासोन्मुख है। दूसरे तरह के चित्रण में वृक्ष, पत्ती, पशु हैं । यह चित्रण वृत्ताकार अंकित दो 
रेखाओ्रों के मध्य हुआ है। चुन्हदड़ों से प्राप्त एक पात्र पर नीचे की सतह पर काला रंग लगाया गया है । इसके ऊपर 
रेखागरित की पद्धति पर चौमुखी पत्तियाँ हैं। जिनके रिक्त स्थान पर दो वृत्तों के बीच एक बिंदी है। इसके ऊपर 
जहाँ पात्र की गोलाई क्रमश: कम होती है वहाँ आड़ी सज्जा पंक्ति है। इसके ऊपर पात्र के मुख भाग तक पेड़ों की 
शाखाएँ चित्रित की गई हैं। मुख पर गहरे लाल रंग की सतह है । यह चित्रण आ्राज के पात्र-चित्रण कला के सिद्धांतों 
से मेल खाता हुआ खरा उतरता है । कहीं कहीं के चित्रण में दो वृत्तों के बीच एक बिंदी, डमरू की तरह जाली, पंखुड़ी 
जसी आकृति, ऊपर नीचे दौड़ती रेखाएँ, चौपड़ की तख्ती पर बने सम चतुस्त्र भाग, कोण तथा तारों का अश्रंकन विदद 
ख्ूपसे है । 

इस सभ्यता के सन्दभ में प्राप्त अवशेषों, चिन्हों और विद्वानों द्वारा प्रस्तुत सम्मति से ऐसा प्रतीत होता है कि 
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है 


इस युग के कलाकार यथार्थवादी कलाकार थे। जीवन और जगत से जिन तत्त्वों का इन कलाकारों से सम्पर्क रहा है 
उनका चित्रण इन्होंने किया है। यह बात उनके पशुओं के चित्रण से स्पष्ट होती है । कुछ मूर्तियाँ जो प्राप्त होती हैं 
उनसे भी यह स्पष्ट होता है। इस सन्दर्भ में मोहनजोदड़ो की नतंकी की मूर्ति उद्वित को जा सकती है और भी अन्य 
उद्धरण दिंए जा सकते हैं । मुद्राश्रों पर प्राप्त चित्रण भी -यथार्थवादी है। कलाकारों ने विविध भावों, आ्रावेगों को 
चित्रण में प्रस्तुत करने के प्रयास किए हैं जिनमें प्राय: सफल रहे हैं । इस युग की प्राप्त नग्न मानव आक्ृतियों में उन्नत 
लिंग या योनि के चित्रण से ऐसा प्रतीत होता है कि इन कलाकारों की कला में आदर्श का भीना आवरणा जो कि भार- 
तीय कला की विशेषता है उसे नहीं ला सके हैं या उसका श्रायाम इस समय तक नहीं हो सका था! । प्राप्त या प्रस्तुत 
कला में कलाकार का जो अपना वंशिष्टय होता है वह भी प्राप्त नहीं होता है । सब देखने के उपरान्त ऐसा स्पष्ट होता 
है कि तत्कालीन कलाकार परम्पराप्रसूत जो रूप कला को पाता गया है, उसे ही यथावत्‌ रूप में भ्रपनी क्ृतियों में प्रस्तुत 
करता गया है । इसकी एक रूपता मोहनजोदड़ों, हड़प्पा, चून्हदड़ों, लोथल, कालीबंगा आदि स्थलों के श्वदयेषों में प्राप्त 
होती है । कलाकार का स्वत्व या ग्रात्म, कला में निसृत नहीं हुआ है। यह जो व्यक्ति प्रभाव का तत्त्व है, उस युग की 
कला में खोजने या समभने से एक यह बात भी सामने श्राती है कि सभी व्यक्तियों का जीवन सामान्य था । ऐसे युग में 
व्यक्तित्व की प्रधानता नहीं रही है श्र न ही ऐसा कोई व्यक्ति ही रहा है जिसका कि व्यक्तित्व राम-क्ृष्ण या ईसा, 
बौद्ध, महावीर के समान प्रखर रहा हो अन्यथा उसका कोई न कोई अनुरूपरणा या प्रतिचित्रश अवश्य ही अनेक भागों में 
किसी न किसी रूप में प्राप्त होता । यही कारण है कि प्राप्त श्रवशेषों में कलाकार के मनोवेगों, अनुभवों और उसके 
दाशंनिक विचारों का अ्रभाव है। 

वैदिक युग में चित्रकला का संबंध धार्मिक विधानों के साथ प्रस्तुत हुआ है। ऋग्वेद में चमड़े पर अग्नि का 
चित्र प्रस्तुत करने का उल्लेख है? । तथा “ऋभु' शब्द हस्त कुशलता निपुणता के अर्थ में आ्राया है। इस तरह के कुशल 
व्यक्ति वेदिकाश्रों का भव्य निर्माण करते थे । कुछ के मतानुसार ये व्यक्ति याज्ञिक ही थे जो कि धाभिक कार्यों में 
कलात्मक कार्य किया करते थे । इस तरह चित्रों, रंगों का प्रयोग धर्म परक था। यजुब्ेद में 'पुरुष मेघ! के वर्णन में 
इस तरह की चर्चा है । इस अध्याय में तत्कालीन प्रचलित व्यवसाय, पेशा तथा कला-कौशल का परिचय है। इसका 
मूल रूप ऋग्वेद का 'पुरुष सूक्‍त' है । शतपथ ब्राह्मारा के एक वर्णन में याज्ञिक को वस्त्रों पर यज्ञ रूपों को काढ़ना, यज्ञ 
विधा की दृष्टि से प्रावश्यक बताया गया है* । व्यवहारिक क्षेत्र में भी इस युग में गौझ्लों को चिन्हित करने के लिए उन 
के कानों पर विविध प्रकार के चित्र बनाए जाते । 

इन प्राप्त संदर्भों स कला और कलाकार का यही पग्ननुमान लगाया जा सकता है कि चित्रकला का सामंजस्य 
धा्िक विधानों के साथ होने से उसकी प्रतिष्ठा समाज में श्रेष्ठ ही प्रतीत होती है। इसी तरह उसका 'सुजेता' कला- 
कार भी समाज में उच्च सम्मान प्राप्त था। चित्रकला समाज का एक आवश्यक अनिवाय अंग था क्योंकि शतपथ 
ब्राह्मण के अनुसार इसके वगैर याज्ञिक वस्त्र और यज्ञ रूपों का प्रस्तुत किया कार्य अधूरा रहता था* । कला धर्म का 
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अनिवाय साधन था । इसका स्वतन्त्र अस्तित्व रहा हो इस तरह का कोई आख्यान नहीं मिलता है । अथवंवेद के कौशिक 
सूत्र में अ्रवश्य एक प्रकरण मिलता है जिसमें एक प्रेमी अपनी प्रेमिका का निर्माण मिट्टी से मूर्तिरूप में करता है! । इस 
से यह मान सकते हैं कि कला नागरिक जीवन में प्रवेश करने लगी थी । 

रामायरा कालीन चित्रकला की स्थिति, का अनुमान बाल्मीकि रामायण के अंतःसाक्ष्य से होता है । बाल्मीकि 
ने चित्रकला, वास्तुकला, संगीत, रंगमंच, नृत्य और स्थापत्य कला विषयक पर्याप्त सामग्री प्रस्तुत की है। वास्तव में 
रामायण का प्रत्येक भाग भारतीय ललित कला के इतिहास की इष्टि से अत्याधिक महत्त्व का है | रामायण में प्राप्त 
कला विषयक संदर्भों के पहले तत्कालीन युग की कला की स्थिति जान लेना आवश्यक है । इस समय चित्रकला प्राचीन 
भारत में अध्ययन की जाने वाली चौमठ कलाओओरों के अंतर्गत थी । जिन चित्रों का बाल्मीकि ने वर्णांन किया है, वे कला- 
कृतियाँ स्वतन्त्र अस्तित्व नहीं रखती थीं । उनका अंकन प्राय: दीवारों, कक्षों, रथों और भवनों के ग्रलंकरण के रूप में 
ही भ्रधिक हुआ है। बाल्मीकि ने वैसे गीत, नृत्य, बाद्य, चित्र-कम श्रादि ललित कथाओं के लिए कला के अथे में 'शिल्प' 
का प्रयोग अनेक बार किया है । कला का अभ्यास जीवको-पाजन तथा शौक दोनों ही इष्टियों से किया जाता था । कला 
के माध्यम से जीवकोपा्जन करने वाले को 'शिल्पकार' कहते थे । राम “वहारिकाव्य शिल्पानां ज्ञाता' थे ग्र्थात्‌ मनोरंजन 
के उपयोग में आने वाले संगीत, वाद्य, चित्रकारी आदि शिल्पों से भिन्ञ थे । 

साहित्य में चित्रशाला का प्रथम उल्लेख बाल्मीकि रामायण में ही हुआ है | बाल्मीकि ने चित्रद्मालाश्रों का 
बहुवचन प्रयोग किया है? । उससे उनका आशय अनेक प्रकार की चित्रशालाओं से है । जैसा कि आगे उनके वर्णानों से 
स्पष्ट भी हो जाता है । जैसे राजमहलों में स्थित चित्राला, व्यक्तिगत चित्रशाला, तथा नगर के मध्य स्थित सावेजनिक 
चित्रशाला । एक वर्णन में व्यक्त होता है कि कैकेयी का राजप्रासाद चित्रगृहों से सुशोभित था। हाथियों के मस्तिष्क* 
तथा रमणियों के कपोलों* पर सुन्दर चित्रकारी की जाती थी। वीर पुरुष के ध्वजों पर तरह तरह की आक्ृतियाँ - 
अंकित रहती थीं। राम के आवास भवन में भित्तिचित्रों का वर्णन है? । रावण की राजधानी के मुख्यद्वार सुन्दर 
बेलबूटों से सुशोभित थे* । रावण के पुष्पक विमान में स्वर्ण-खिचित चित्रकारी का वर्णांन आया है । विमान के स्तंभों 
पर सुन्दर रमणियों के चित्रांकन हैं। इन रमणियों के नीचे हंसों की उड़ती हुई पंक्ति चित्रित की है जिससे कि विमान 
की शोभा अगरित बढ़ रही थी । उक्त वर्णान से आगे उसकी भूमि पर पव॑त माला चित्रित है। पव॑तों पर वृक्षावली 
सुशोभित है । वृक्ष पुष्पों वाले बनाए गए हैं । पुष्पों का केसर और पंखुड़ियों से युक्त चित्रण है* * । इसी पुष्पक विमान 
का राम के लंका से लौटते समय पर बाल्मीकि ने पुनः चित्रांकन शब्दों में किया है। उस समय बताया है कि उसमें 
इृष्टि और मन को सुख प्रदान करने वाले अनेक प्रकार के आइचये जनक दृश्य हैं। विमान की दीवारों पर भक्ति-चित्रों 
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का अंकन किया गया है! । जिस पालकी पर बालि का शव इमझशान भूमि में ले जायरा गया है। वह पालकी पक्षियों, 
वृक्षों तथा अदभुत्‌ पदातियों के चित्रों से चित्रित थी* । रावण का शव भी एक ऐसी पालकी से ले जाया गया था जिस 
में सुन्दर पुष्प चित्रित थेरे । 

रामायरा काल तक धातुओं की मूर्तियों का निर्माण होने लगा था। कृशकाय चन्द्रमुखी सीता की तुलना 
बाल्मीकि ने मय-नि मत किसी अद्भुत स्वर्ण मूर्ति से की है । यज्ञ दीक्षा के निमित्त राम ने सीता की मानवाकार सोने 
की एक प्रतिमा बतवाई थी* । यह बात तो निविवाद सभी भारतीय जानते हैं। वर्णन से ऐसा प्रतीत होता है कि यह 
प्रतिमा वास्तव में ग्रति ही सजीव रही होगी । भरत जब चित्रकूट राम को लौटाने के लिए गए हैं उस समय मार्म में 
जहाँ ठहरते हैं उत्त स्थान के शब्द चित्रण में इंद्रनील मणि की प्रतिमाओ्रों का वर्णन है' । राम के आवास गृह में स्वरा - 
प्रतिमाओं का उल्लेख मिलता है" । 

उपर्युक्त सन्दर्भों से राभायण कालीन मूर्तिकला तथा चित्रकला की स्थिति का सहज अनुमान हो जाता है। 
बाल्मीकि ने रामायण की रचना में जो भी कला विषयक अभिव्यक्तियाँ प्रस्तुत की हैं, वे उनके युग से मेल खाती हैं । 
कवि ने अयने सामयिक समय से जो प्रभाव ग्रहण किए होंगे, उनका प्रतिफलन रामायण में है। श्रर्थात यह संस्क्रति 
बाल्मीकि के युग की है । बाल्मीकि का समय्र संस्कृत के आचाय पारिनी के पश्चात्‌ श्रौर बौद्ध निर्माण के पूर्व, छठवीं 
से आठवीं ईसवी पूर्व का अनुमानते हैं । 

इस युग के सामाजिक कलात्मक अ्रभिरुचि सम्पन्न रहे हैं। सभ्यता और संस्कृति के परिचायक गुरों में, 
उनमें निपुणाता परिलक्षित होती है। उनके सामान्य जीवन की घटनाओं से उनकी कलात्मक अभिरुचि व्यक्त की गई 
है । रामायण के अ्नुशीलन से ऐसा बोध होता है कि उस युग के व्यक्तियों में सोंदयं-चेतना समृद्ध थी । भ्रपने तत्कालीन 
परिवेश को सौन्दर्यात्मक, मनोरम बनाएं रखने में प्रयत्त शील रहा करते थे। बाल्मीक ने बालकाण्ड में जो भ्रयोध्या का 
शब्द चित्र प्रस्तुत किया है उससे यह स्पष्ट होता है कि भ्रयोध्यावासी कितने सुसंस्क्ृत, कलाभिज्ञ, सौन्‍्दयंप्रिय एवं 
सहृदय नर-नारी थे । वास्तव में यह चित्रण बाल्मीकि के अपने युग का किया है। तत्कालीन नगर उस युग के कला 
केन्द्र थे । ये केन्द्र प्रायः राजाग्रों की छत्रछ्धाया में पलते-पनपते थे । 

इस युग में कला के अध्येताश्रों एवं कलाभिज्ञों का समाज में आदर था । कला कम केवल हल्का मनोरंजन 
नहीं समभा जाता था | वरन्‌ वह व्यक्ति की कठिन आत्म साधना होंती थी । प्राथः कलाकार का कम हृदय कला 
संप्रेषण में धरम से प्रेरित होता था। बाल्मीकि के स्वयं के एक संदर्भ से जबकि वे राम कथा पर अपनी लेखनी 
प्रारम्भ करने वाले थे, तब ग्रपनी आत्म शुद्धि की थी और योग समाधि द्वारा का ध्यान किया था? । इससे ऐसा प्रतीत 
होता है कि कलाकार को अपनी कृति सर्जना के पूर्व अपने विषयवस्तु से पूर्णा तदाकार हो जाने के लिए योग समाधि 
अभिप्रेत रही होगी । अर्थात्‌ कलाकार अपनी चित्रित की जानी वाली वस्तु का अपनी कल्पना के भीतर पहले ध्यानस्थ 
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होकर भव्य रूप अंकित कर लेता था, तब कहीं उसका चित्रण प्रारम्भ करता था। इससे यही व्यक्त होता है कि कला 
घ्में चतुष्टय की परम साधना थी और कलाकार एक साधक था। हालांकि रामायण में कहीं भी किसी कलाकार 
या शिल्पी का कोई सन्दर्भ नहीं ग्राया है। नल और नील दो शिल्पियों के उल्लेख श्रवश्य हैं जो कि वास्तु शास्त्री हैं 
प्रवीण थे तथा जिनकी सहायता से राम ने पुलों का निर्माण कर सेना को समुद्र पार किया । नल-नील अनाये थे । 
रामायण में अनायों को राक्षसों का सम्बोधन दिया गया है। उस समय यह पराजित जाति रही है जो कि कला कुशल 
थी और चूंकि अनाय॑ थी इसलिए इनका उल्लेख महत्ता से परे रहा प्रतीत होता है। या इससे इतर इस बात का 
अनुमान लगता है कवि कलाकार का अस्तित्व स्व॑-सामान्य-स्थापत्य-कमकारों की ही श्रेणी में रहा है। कला सम्मानित 
थी और कला का प्रणेता एक सामान्य सामाजिक था । 

महाभारत में ध्वजाश्रों, पताकाश्रों का इन्द्रधनुष के समान रंगे जाने का उल्लेख है) । द्रौपदी के स्वंयवर 
के स्थल पर भूमि पर एक विगाल शिक्षुमार का चित्रांकन किया जाता है, तदनुसार ही आगुन्तकों को आसन दिए 
जाते हैं' । इससे ऐसा व्यक्त होता है कि बड़ी सभाओं में आगुन्तकों को बेठाने लिए ज्यामिति का सहारा तो लिया 
ही जाता था पर साथ ही विविध चित्रांकन की भी प्रणाली थी । युधिष्ठिर का रंगमहल चित्र और शिल्प की दृष्टि से 
अद्वितीय था । दुर्योधन उस भवन में जलस्थलों का निर्णय नहीं कर सका था। महाभारत में किचित-क्वचित कलात्मक 
पट-कार्यों की चर्चा प्राप्त होती है? । वास्तु निर्माण के संदर्भ में इन्द्रप्रस्थ के निर्माण में हिडिम्बाखुर नामक भीम के 
सम्बन्धी राक्षस कुल के शिल्पी से सहायता ली गई थी । वही इस नगर के निर्माण करने वाला मुख्य वास्तु-शिल्पी था । 
इससे यह स्पष्ट होता है कि जो स्थिति रामायरा काल में शिल्प कला की थी उससे कुछ आ्रागे ही विकास हुआ था । 
ग्नाये अपनी विद्या में दक्ष्यता बनाए हुए थे तथा आये शने:-शने: दीक्षित होते जा रहे थे। ऐसा इसलिए कि लाखाग्रृह 
विदूर ने तिर्माण कराया था जो कि अपने ढंग का था। तथा विदृर ही उसके शिल्पी थे । ये सब जाने माने तथ्य हैं । 
एकलव्य द्वारा गुरु द्रोणाचार्य की मिट्टी की प्रतिमा बनाना, श्रर्जुन की बाज परीक्षा में लोहे के सुआ को निशान बनाना, 
इसके उद्धरण हैं। उषा की सखी द्वारा उषा को भारतवषं के सुन्दर युवकों के सुन्दर व्यक्ति-चित्र बताकर दिखाना 
चित्रकला के चरमोत्कषं का प्रतीक है। 

बौद्ध युग में बौद्ध साहित्य के अवलोकन से ऐसा प्रतीत होता है कि चित्रकला सावंजनिक रूप ले चुकी थी। 
कुम्भकारों द्वारा तिमित बतेनों पर विविध झ्ालेख्य तथा चित्रांकन होता था। माली अपनी पुष्प मालाओं में लघु-पुष्प 
चित्रों को रूपाविष्ठ करते थे। बांस का कार्य करने वाले धानक (बसफोड़ा), पंखों पर सुन्दर चित्रों का निर्माण करते 
थ्रे४५ । राजाओं के रथ रामायण काल में प्रस्तुत पुष्पक विमान के चित्रण सद्ृय, चित्रित हुआ करते थे* | हास्य 
विनोद के अवसरों पर चित्रांकन हुआ करता था। कुछ चित्र स्वयमेव मनोरंजनात्मक हुआ करते थे तथा कुछ चित्रांकन 
मनोरंजन के लिए होता था* । नित व्यवहार में श्राने वाले सूती बस्त्रों पर फूलों, वृक्षों, पश्ु-पक्षियों के चित्र बनाए 
जाते थे । उनसे बनाए हुए वस्त्रों पर भी चित्रांकन का प्रचलन था। भिक्षुओं के कमण्डलों के अधोभाग प्राय: रंग युक्त 
हुआ करते थे । घरों को दीवाली पर चित्रकारों द्वारा विविध चित्रांकित कराया जाता था। इस तरह का चित्रांकन 
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बहुधा घर के व्यक्ति भी कर लिया करते थे । इसके ग्रतिरिक्त व्यवसायी चित्र बनाने वालों द्वारा भो चित्रांकन कराया 
जाता था। बिहारों की दीवालों पर भिक्षुमाला लता तथा तथागत के चित्र आदि को, बनाने का काय॑ पेशेवर चित्रकार 
ही सम्पन्न किया करते थे' । राजकीय चित्रशालाएँ अपना विशेष स्थान रखती थीं। जनता के चित्रागार अलग हुआा 
करते थे) । उम्मग जातक में चित्रकला का वर्शान विशेष रूप से मिलता है। इसमें सभा मण्डपों एवं राज प्रसादों के 
चित्रों की चर्चा है। एक स्थल विशेष के लिए लिखा है कि चतुर चितेरों ने उसमें इन्द्र के वेभव, सुमेरू मण्डल, समुद्र, 
चारों महाद्वीप, हिमालय, अ्रनवतप्त, सूर्य चन्द्रमा, चारों दिकपाल, सरोवर एवं सातो भवनों के चित्र बनाए थे । 

इस तरह के प्राप्त आधारों से ज्ञात होता है कि चित्रकला धार्मिक विधानों के साथ ही साथ जहाँ राजकीय 
पुरुषों से सम्बन्धित थी, वहाँ वह धीरे-धीरे नागरिक जीवन में प्रवेश कर रही थी। इस काल में चित्रकला स्वततन्त्र 
अस्तित्व में श्रा चुकी थी । पेशेवर चित्रकार इसके प्रतीक हैं । ग्राम घरों में चित्रांकत का प्रचलन चित्रकला की नागरिक 
बहुव्याप्ति है । 

मौयंकाल के पूर्व से ही कला की स्थिति अनुमानते श्रा रहे हैं। इस समय तक कलाएँ नागरिक जीवन का 
आ्रावर्यक अंग बन चुकी थीं। आगे ग्राने वाले कालों में कला का स्वरूप क्रमशः निखरता जाता है । इस युग के स्त्री- 
पुरुषों में कला-चेतना प्रगाढ़ रूप से मिलती है । सौन्दय के अ्रन्वेषण की तीब्रतम संवेदनाएँ उनकी अ्रभिव्यक्तियों में है । 
इस काल में एक इस तरह की समृद्ध नागरिक सभ्यता का विकास हुआ जो कि सृष्टि और रक्षण करती थी । यह 
स्वरूप सम्मान की दृष्टि से विशेषता लिए हुए है । इस समय की मूर्तिकला अपने में रम्य और प्रशंसनीय है । इस समय 
की चित्रकला के विशेष प्रमाण उपलब्ध नहीं हैं । किन्तु इस काल की निर्मित मूर्तियां भ्रपनी विधा में चित्रकला से 
संबंध रखतीं हैं जो कि अपने सर्वोच्च आदर्ां में है। इस युग की मानव-मूर्तियों का प्रथम परिचय यक्ष और यक्षिणियों 
की विविध स्थानों में प्राप्त मूर्तियों से मिलता है। कला का दूसरा रूप शासकीय था जिसमें विशाल स्तंभों, स्तूपों, 
का निर्माण हुआ । सारनाथ का सिंह, रामपुरवा-बेल इस समय की कला के प्रसिद्ध उद्धरण है। (चित्रफलक-१) का 
गया के पास पहाड़ियों में ग्राजीवन निवास हेतु साधुओं के लिए गुफाओ्रों का निर्माण कराया। अशज्योक की इन कृतियों 
से उस समय की कला का परिचय मिलता है । इस युग की विविध मृणा यूर्तियाँ प्राप्त होती हैं। इन उपलब्धियों से 
तत्कालीन चित्रकला का अनुमान सहज ही किया जा सकता है। कला का राजकीय स्वरूप अति प्राजइ्जल था तथा 
इसके साथ ही सामान्य जीवन में भी उसका स्थान था । 

मौर्यों के उपरान्त ईसवी पूर्व दूसरी सदी में प्रामुदरिया के तट से वेकिट्या के नए ग्रीक केन्द्र से भारत पर 
हमले हुए। देमेत्रियस ने पाटलीपुत्र तक धावा किथा । इसकी पुष्टि युगपुराण के 'धमंभीत' और खारवेल के शिलालेख 
'दिमित' से हो जाती है । तत्कालीन वैग्राकरण पतंजलि के 'अ्रुणद यवन: साकेतम्‌ अरुणद यवनो मध्यनिकाम' आदि 
ग्रंतसाक्षयों से यवनों का मगध पर श्राक्रमण माना गया है। इस काल में पाटलीपुत्र और उत्तर भारत में अत्याधिक 
नर संहार हुआ है । फिर भी ऐसी स्थिति में प्रस्तर कला का विकास होता गया। भारहुत, सांची, बोधगया इसके 
प्रतीक है । 

ईसवी सन्‌ आरम्भ होने के कुछ पूर्व से ही शकों ने भारत पर हमले किए । इनका क्रूर नेता अम्लाट' 
भारत की राजधानी पाटलीपुत्र तक पहुँचा और उसके द्वारा किए हुए नर संहार का आंखों देखा वर्णन “युग पुराण' 
ने किया है। युग पुराण में इस तरह कहा गया है कि “नगर और प्रान्त पुरुष विहीन हो गए थे। सभी जगह नारियां 
ही शेष थीं। वे ही प्रायः सारे कार्यं-हल जोतने से लेकर राजकीय कार्य तक करती थीं । पुरुष देखने को नहीं मिलता 
था। प्राय: बीस-बीस नारियां एक पुरुष से विवाह करतीं थी ।” ऐसी स्थिति में भी कला के स्वरूप मथुरा कला की 
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भांति प्रौढ़ होता ही गया । 

पुष्पमित्र के पौत्र वसुमित्र ने ग्रीकों को सिन्‍्धु के उस पास तक खदेड़ दिया । साथ ही पुष्पमित्र ने बौद्धविहारों 
द्वारा प्रवृत्त अनाचार व उनकी भअराष्ट्रीयत्र भावना से त्रस्त होकर उनका अन्त कर दिया तथा पुनः ब्राह्मरा धर्म की 
स्थापता की । इसी काल में जीवन को आनन्द मय बनाने वाले महत्त्वपूर्णा शास्त्रों का प्रणयन हुआ । मनुस्मृति 
वर्णाश्रम धर्म का प्रमुख शास्त्रप्रन्थ, का सृजन हुआ । वात्सायन का कामसूत्र, भरत का नाख्य शास्त्र, इसी युग की देन 
है । काम सूत्र में गिताई गई चौसठ कलाश़्ों में चित्रकला भी है। अश्वघोष, भास, शुद्रक जैसे नाटककार, इसी युग के 
हैं। मौयंकाल के समान इस युग में भी मिट्टी के ठीकरे प्रचलित थे। ये ठीकरे पहले की अपेक्षा अ्रधिक सुधढह और 
विषय की इष्टि से व्यापक भी थे । भास के प्रतिज्ञायौगंधरायरा का एक ठीकरे पर दर्शाया गया है। वस्तु रूप में 
उदयन, उज्जयनी के राजा चण्डप्रदोत की पुत्री वासवदत्ता को हाथी पर चढ़ा कर ले भागा । ठीकरे पर प्रस्तुत चित्र 
इस तरह है । तेज गति से भागता हुआ हाथी, उस पर उदयन और वासवदत्ता मध्य स्थित हैं। श्रागे महावत हाथी 
को अधिक तेज भगाने के लिए अंकुश का प्रहार कर रहा है । सनिक उदयन का पीछा कर रहे हैं । उनका ध्यान बटाने 
के लिए उत्कोच रूप में स्वरणां मुद्राओं को हाथी के पीछे बैठा हुआ फेंक रहा है । 

इसके अतिरिक्त भी इस काल में खिलौनों की भरमार थी | इस युग क॑ हजारों ठीकरें व खिलौने देश के 
विभिन्‍न वस्तु संग्रहालयों में रखे, दर्शनीय हैं । सुन्दर से सुन्दर जानवर, पक्षी और जलजन्तु अपनी समूची आकृति 
में गोले ढाले हैं । इनके अ्रग प्रत्यंग भरपूर कौशल से सांचे में से ढल कर निकले हैं। इस काल में उड़ीसा के उदयगिरि, 
खण्डशिरि में तथा दक्षिण पर्चिम में भांजा, कालि आदि में अभ्रनेक गुफाएँ खौदी गईं । अ्रजंता की अनेक गुफाएँ इसी 
काल की हैं? । सांची स्तूप की रेलिंग, तोरण का निर्माण आदि इसी युग में हुआ | इस युग के साहित्य में भी 
चित्रकला के संदर्भों का यथेष्ट आयाम हुआ है। भास ने अ्रपने नाटक प्रतिज्ञायौगंघरायरा में, उदयन और वासवदत्ता 
के भाग जाने पर उनका विवाह सस्कार उन दोनों के चित्र बनाकर सम्पन्न किए गए हैं? । इसी काल में रचित पतंजलि 
के महाभाष्य कृष्ण लीला में कंसवध के चित्रों के प्रदर्शन का उल्लेख मिलता हैं । 'दूतवाक्य' में जब भगवान कृष्ण 
कौरवों के यहाँ संधि का प्रस्ताव लेकर जाते हैं तो इनके पहुँचने के पूर्व दुर्योधन द्रौपदी चीर हरण मगांकर देखता है 
तथा उस चित्र का विश्लेषण करता हुआ प्रशंसा करता है । भरत-नाटय-शास्त्र में चित्रकला के विषय में कहा है कि 
स्थायी नाट्य शालाग्रों की दीवारें चित्रों से अवश्य भूषित होनी चाहिए । दोवाल को सजाने के लिए पुरुष, स्त्री और 
लताबन्ध के चित्र होना आवश्यक माना गया है* | लताबन्ध में कमल और हंस अवश्य अंकित होते थे क्‍योंकि 
कमल और हंस को गृह की समृद्धि का हेतु समा जाता था। इस युग में ऐसा प्रतीत होता है कि चित्र और नाट्य 
को परस्पर का मंगल जनक माना जाता था । आगे चल कर यह तो मान्य ही रहा है कि भारतीय नाटकों का एक 
प्रधान उपादान चित्र-कार्य भी था। 

इसी समय दक्षिण में सातवाहनों की छत्रछाया में कला को इलाघनीय योगदान मिला । सातवाहनों के 
प्राप्त लेखों से इस बात का पता चलता है कि चेत्य मंदिरों, गुफाओं के निर्माण में जन-कल्यारा के साथ ही जन-साधा- 
रण का सहयोग होता था। सातवाहन राजा 'हाल' स्वयं एक कवि था । इनका “गाथा-सप्त-सती' संस्कृत का प्रसिद्ध 
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ग्रन्थ हैं । गुणाढ्य की प्राकृत में बृहत्‌कथा इसी युग की देन है। कला के सम्बन्ध में अजंता का नववीं दशवीं गुफा में 
प्रायः इसी समय चित्र है जो कि खण्डित अवस्था में प्राप्त है। ये चित्र गुप्त कालीन मूर्तियों के समान सजीदवता लिए 
हुए हैं। पर सुघड़ता का अभाव स्पष्टता से परिलक्षित होता है । मुद्रात्रों के चित्रांकन में गुप्तकाल के चित्रांकन से 
हल्की बेठती है । 

इस युग की विशेषता में यह स्पष्ट देखते हैं कि भारतीय सभ्यता संस्कृति बाह्य हमलों से अस्त-व्यरत-त्रस्त 
तो हुई ही साथ ही श्राक्रान्ताग्रों की सभ्यता और संस्कृति से प्रभावित हुई । क्‍योंकि इन लम्बे समयों में इन ग्रीकों ने 
अपने नगर बसाए तथा इन नगरों में अलग-भ्रलग उपनगर बसाए । इन नगरों में ग्रीकों ने अपने खेल खेले, अपने नाटक 
खेले और अपती कला सँवारी । धीरे-धीरे जब वे यहाँ की संस्कृति से प्रभावित हो चले तब फिर उन्होंने श्रपनी कला 
की शैली को यहाँ कथाओ्रों के श्राधार पर प्रस्तरों पर प्रस्तुत की गंधार शली इसी तरह की हौली है| गन्धार शली का 
उदय गन्‍्धार प्राप्त में हुआ इसलिए यह गन्धार शैली कहलाती है । इसका चरम विकास इसकी सदी क॑ लगभग कुषाण 
काल तक हो गया था। शकों ने भी आकर सिन्ध, तक्षशिला, मथुरा, उज्जन और महाराष्ट्र को प्रभावित किया । 
इसका प्रतीक इनका प्रचलित शक संवत्‌ है जो कि राष्ट्रीय विक्रम संवत्‌ से भी पवित्र माना जाता है । जिसका उपयोग 
पत्रों, पंचागों और जन्मपत्रियों में होता है । सूर्य की पूजा इन्हीं शकों द्वारा चलाई मानी जाती है। मथुरा वास्तु- 
संग्रहालय में रखी सूर्य की मूरति, वेषभूषा में सलवार, भ्रचकन और घुटनों तक बूट और ईरानी पगड़ी पहिने हाथ में 
खंजर लिए, शक सभ्यता का द्योतन करती है। कुषाण भी इस देश में श्राकर भारतीय हो गए | कनिष्क क बौद्ध धर्म 
स्वीकारने के उपरान्त, गंधार शैली में बौद्ध मूर्तियों का निर्माण हुम्ना । इस युग की मूर्तियों तथा जन, बौद्ध स्तूप, कला 
की इष्टि से आज अपनी खण्डित भग्न अवस्था में भी दशक को आदचर्यान्वित करते हैं। गंघार शली का पोषणा वास्तव 
में कनिष्क के सपय में ही हुआ । पहले की जो मूर्तियाँ यूनानी कला से प्रभावित होती थीं, जैसे बुद्ध के केशों का ग्रीक 
नुमा होता, मूर्तियों के बच्त्रों की चुन्तट आदि, इसके स्पष्ट प्रभावित गुरा हैं । ये गुण भी कुषाण काल में भारतीय हो 
चले ये । इंस काल में मूर्तियों आदि की बहुलता और सुघड़ता को देखते हुए चित्रकला का भ्रनुमान लगाया जा सकता 
है । इस युग की चित्रकला का कोई अश्रवशेष मिला नहीं है और मिलने की गुन्जाईश भी नहीं है | हाँ इस युग की मूति 
कला तथा प्राप्त बतेन तथा भवनों के खण्डित अनुमानित स्वरूपों का आधार लिया जा सकता है। इस युग में मूतिकला 
को प्रसार समस्त मध्य एशिया, दक्षिणवर्ती द्वीप आदि तक में था, तो उसका एक समानांतर अंग चित्रकला का भी 
होना चाहिए । 

इस दीघ समय की कतिपय शिल्प रीतियां, और बाह्य प्रभाव भारतीयता में समाविष्ट होते गए । ग्रीक, 
पल्‍लव, शक, कुशाण, सभी भारतीय रूपों में परिणित हो गए । इसके प्रभाव और रूप, अमरावती, अजंता, विदिशा, 
मथुरा आदि के केन्द्रों में प्राप्त प्रस्तर अ्रभिव्यक्तियों में तत्कालीन व्यक्तियों के रहन-सहन, ग्रह तथा वस्त्र-विन्यास, 
प्रसाधन, अलंकार, अस्त्र-शस्त्र, मनोरंजन, नृत्य, संगीत राजक्रीय ऐश्वय और भोगविलासीय दृश्यों में, दृष्टव्य है । 

इस काल में संस्कृत भाषा साहित्य और कला विकास चरम की सीमा तक हुआ । व्यापार, उद्योग आति की 
उन्नति से यह स्पष्ट सिद्ध होता है कि इस काल में साम जिक जीवन सुंखी था जोकि प्रकारान्तर से कला-साहित्य 
का प्रेरक रहा । कालिदास, विशाखदत्त, वररुचि, बराहमिहिर, वत्स, भट्टि, अमरसिह जेसे विद्वान हुए और राजाश्वित 
रहे । सुवन्धु, असंग, दिगनाग, जैसे बौद्ध दाशंनिक हुए । घन्वंतरि, ब्रह्मगुप्त जेसे विशेषज्ञ पण्डित हुए | कला की इष्टि से 
भरहुत, बोधगया, साँची के स्तृप के तोरण आदि का अद्वितीय काय॑ प्रस्तुत हुआ । अजंता बाघ, एलोरा, की चित्रकला 
जगत प्रसिद्धि है, इनकी खूबसूरती, ताजगी, सजीवता और भावों की अभिव्यक्ति अनोखी है । 

इस काल के भवन, आज अपनी खण्डित अवस्था में भी प्रेयस हैं। देवगढ़ और भीतर के मंदिरों की मूर्तियां 


असाधारण शारीरिक सौन्दये के लिए प्रसिद्ध है। (580 के क्रम: 3 को जिस सजीवता के साथ 
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श्६ 


प्रस्तुत किया है वह चित्र में देखा जा सकता है (चित्र फलक-५) | भीतर मंदिर की विभिन्‍न प्रणाली के फूलदार साचों 
में ढली इंटे, दो-दो फुट लम्बी-चौड़ी रामायण-महाभारत के श्राख्यानों को व्यक्त करने वाली प्रतिमाएँ, अपनी दूसरी 
सानी नहीं रखतीं । एक से एक सुन्दर देव आक्ृतियाँ प्रस्तरों में प्रस्तुत की गई हैं। इन अभिव्यक्तियों में पिछली पीढ़ी 
के बाह्य संस्कार प्राय: एकदम भारतीय हो गए हैं । मूर्तियों के धनावृत्त केशराशि बृषम॒स्कंथधों का स्पर्श करती है। 
कुकिहारी--धातु-प्रतिमाएँ, कुतुब-समीप विक्रमादित्यीय-लौह-लाट धातु-ढलाई के नेपुण्य को प्रतीक है। इस काल की 
कला और संस्कृति ने लंका, बर्मा, अनाम, कम्बुज, सुमात्रा, जावा, बाली, बौनियो, कोरिया, जापान, मंगोलिया, चीन 
को न केवल प्रभावित ही किया वरन्‌ सदा सदा के लिए अभिभूत कर लिया | श्रजंता और ऐलोरा के सदृश्य अनेकों 
गुफाएं तान्हुआंग में खोदी गई | जापान न होरिउजी के मंदिर में श्रजंता के अनुरूप चित्रण हुआ | तुकिस्तान का खेतान 
प्रदेश तत्कालीन भारतीय चित्रकारिता के ऋणी है । 


इस युग की चित्रकला दो खझूप से प्राप्त होती है । प्रथम तो यह आत्म रूप में अजंता, एलोरा, बाघ की 
गुफाओं में उपलब्ध है । दूसरा यह कि तत्कालीन साहित्यिक व काव्य क्रतियों में अंत्साक्ष्य के रूप में है। 

भारतीय चित्रकला का ऐतिहासिक प्रारूप अ्रजंता की गुफाओों से उपलब्ध होता है । यहाँ की नवीं और दसवीं 
गुफा की चित्रकला ईशवी पूर्व पहली से दूसरी सदी तक की मानी जाती है। दशवीं गुफा के स्तंभों का चित्रांकन चौथी 
शताब्दी ईसा-उपरान्त मानते हैं। सोलहवीं और सत्रहवीं गुफा का चित्रण पांचवीं शताब्दी का है । यहाँ बिहार और 
चेत्यों का उन्नीस गुफाओ्रों के रूप में निर्माण हुआ है । इन चेत्यों और बिहारों में दीवालों, छतों और स्तंभों पर के 
सत्र स्थानों को चित्रण योग्य बनाकर चित्रण के विषय तत्कालीन महाका व्यों के नायकों तथा भ्रन्य पात्रों पर आधारित 
है । इन चित्रों के मुख्य नायक गौतम बुद्ध हैं। इनका समस्त जीवन चरित्र चित्रित करने का प्रयास किया गया है । 
इसके साथ ही बोधिसत्व संबधी पूरां जन्म की कथाओ्रों को भी चित्रित किया गया है। इस तरह के चित्रण के समानान्तर 
ही तत्कालीन लौकिक महत्वपूरां घटनाश्रों के भी चित्र मिलते हैं। इन चित्रों के साथ ही इनकी पृष्ठभूमि को स्पष्ट 
करने वाले परिचायक चित्रों का भी श्रंकन हुआ है। 

इन चित्रों में नगर के राज भवनों से लेकर गाँवों की कुटिया, भ्ररण्यों की गहराई-गहन-गरिमा से लेकर मरु 
भूमियों की शुत्यता, सागर, नदी, पव॑त, चंद्र-सूयं, वन, उपवन, तड़ाग, लता, वनलता आदि सभी चित्रों के वर्ष्य विषय 
हैं। इन चित्रों में एक प्रकार से सावकालिकता और सार्बजनिकता है। इस युग के कलाकार जीवन और जगत के 
सफल भअ्रथ्येता रहे हैं । इन कलाकारों के उदात्त जीवन दर्शन ने ही चित्रों को कला के श्रेष्ठ उत्तम गुणों से अनुप्रारित 
करके उसे वास्तविक मानव जीवन के निकट प्रस्तुत किया है । तूलिका की संतुलित गति से मनोमुग्ध कारी बाला के 
अंग-श्रत्यगों का भाव-पूर्ण प्रस्तुतीकरण है । बाहुओं की लोचभरी सरलाक्ृतियाँ, भोहों की बल-भरी रेखाएँ, रस और 
भाव की संग्रेषक हैं। नाट्य ज्ञास्त्र में वशित आरंगिक-मुद्राओं और भाव-प्रवरता का प्रत्यक्षीकरण, इन चित्रों के माध्यम 
से हो जाता है। 

न अजंता के ही सच्द्य बाघ, बादामी, सित्तन्तवासल की ग्रुफाओ्रों के चित्र हैं। इन चित्रों का निर्माण छठवीं 
सातवीं शताब्दी तक हो चुका था। ये चित्र श्रजंता की चित्रकला के ही सदृश्य गरुफाशरों की दीवाली पर चुने की पलस्तर 
पर चित्रित किए गए हैं। इन गुफाओं में निर्मित भित्ति चित्रों के कौशल का अंदाजा सहज ही इस तरह लग जाता है 
कि चित्र बनाने के आधार यहाँ पत्थर है। इन पर चूने और गारे का महीन पलस्तर चढ़ाया गया है। इन चित्रों में 
रंग की ऐसी बहार है कि हजारों वर्ष बाद का प्रेक्षक देखकर अवाक्‌ रह जाता है। इन चित्रों में कई प्रकार के रंगों 
का प्रयोग किया गया है। चित्र केवल रेखाग्नों के भी है तथा रेखाओं में रंग भर कर भी बनाए गए हैं। भरावऔर 
उठाव में छाया-प्रकाश की प्रणाली प्रयुक्त है। रंगने के लिए धातुराग, कुंकुंम, हरिताल, नील, रजावतं, कज्जल 
खड़िया, गेरिक, काम में लाए गए हैं । 


र्‌छ 


इस युग की चित्रकला का आभास दूसरी तरह से इस युग में रचित काव्य एवं साहित्यिक क्ृतियों में संदर्भ 
और वर्णान दो रूप में प्राप्त होता है। संस्कृत नाटकों में प्रायः नायक या नायिका अपने विरह की प्रगाढ़ वेदना को प्रिय 
के चित्र बनाकर हल्का करती है | मृच्छकटिक की गणिका बसन्तसेना चारुदत्त का चित्र बनाती है । अभिज्ञान शाकुन्तलम्‌ 
का नायक दुष्यन्त विरही विदग्ध स्थिति में शकुन्तला का चित्र बनाता है। रत्नावली में चित्रफलक इन्दात्मक संघर्ष का 
प्रेरक रहता है । उत्तर रामचरित में राम जानकी अपने युवाकाल में चित्रों को देख मनो विनोद करते हैं । मुद्राराक्षक में 
मँगतों का जीवन की अ्रस्थिरता को दर्शाने वाले चित्रपट लेकर घूमने का वरणंन है। श्रजंता की सत्रहवीं गुफा में भी 
इसी तरह नग्न मुस्तण्ड़े मंगतों (क्षपणकों) के दल का चित्रण है । 

कालिदास की कृतियों में चित्रों का अ्रनंत उल्लेख आराया है। छतों या मुण्डेरों के चित्रण की चर्चा है।' 
रघुवंश में ध्वस्त अयोध्या के चित्रण में कवि प्रस्तुत करता है कि यहाँ के चित्र इतने सजीव थे कि उन्हें वास्तविक हाथी 
समभकर विध्वस्तावस्था में रहने वाले सिंहों ने श्रपने तेज नाखूनों से उनका कुम्भ स्थल विदीण कर दिया था।* 
शकुन्तला का चित्र देखकर मिश्रकेशी शकुन्तला की सखी ने अनुभव किया था कि मानो उसकी सखी सामने खड़ी है ।3 
कहीं-कहीं कालिदास ने चित्रगत दोषों को भी प्रस्तुत किया हैं । मालविकाम्तिमित्र में वास्तविक मालविका को देखकर 
राजा ने चित्र में वर्णित रूप के प्रति पहले ही शंका की बात कही थी कि ऐसा प्रतीत होता है कि चित्रकार की समाधि 
ही शिथिल हो गई थी। चित्रकार ने चंचल चित्र से चित्र का निर्माण किया है। इसी के छठे अंक में कालिदास ने चित्र- 
गत आवश्यक गुणों का भी उल्लेख किया है। इसी नाटक के एक श्रन्यत्र प्रसंग में चित्रशाला संगीतशाला का ही एक 
भाग होता है। वहीं एक प्रकार की कला-बीथिका थी जहाँ चित्र देखने व सूखने के लिए टांगे जाते थे । वहीं रंगों को 
भी तैयार किया जाता था । कालिदास के लिए प्रयुक्त सामग्री के लिए शलाका, वर्तिका, तूलिका, लम्बूकूच, चित्रफलक, 
वर्ण, राग आदि दाब्दों का प्रयोग किया है। 

गुप्त काल के अ्रंतिम चरण तक कला अपने विभिन्‍न रूपों और शलियों में अ्रभिव्यक्त होने लगी थी । इस 
वभिन्‍न के मूल में स्थानगत विशेषताएँ और वहाँ का विशेषिक वातावरण का प्रभाव है। सबसे पहले चित्रकला का वह 
रूप प्राप्त होता है जो सर्वाधिक प्रचलित रहा है। इसके अंतर्गत मौयंकाल, शृंगकाल और परवर्ती कालों में बनते हुए 
मिट्टी के ठीकरे, खिलौने, मिट्टी की मूर्तियाँ, मिट्टी के बतंनों पर बने हुए चित्र हैं। दूसरी बात यह देखते हैं कि जो 
महाभारत युग से हो वस्त्रों को रंगने की प्रथा मिलती है वह इस युग तक आकर एक निश्चित विकसित रूप ले चुकी 
थी ।४ इस काल तक वस्त्रों पर उत्तम चित्रों की रचना की जाती थी। कथाएँ भी पट पर चित्रित होती थीं । इस तरह 
का किया गया चित्र कर्म व्यवसायिक कला की श्रेणी में आता है । यह कार्य करने वाले पेशेवर खानदानी व्यक्ति होते 
थे जिनका जीवन-यापन का यही साधन होता था । 

दूसरी चित्रशली में भित्तिचित्र लिए जा सकते है। इस तरह के चित्र प्रस्तर दीवालों पर अ्रजंता, बाघ, 
बादामी' सेत्तननवासल, ऐलोरा आदि में उपलब्ध होते हैं । इनकी पृष्ठ भूमि बत्जलेप और चूने की पलस्तर से तेयार की 
गई है । उस तैयार पृष्ठ भूभि पर बौद्ध आध्यात्मक कथाओों को चित्रित किया गया है । इन चित्रों को विश्येषता यह है 
कि इनमें दा्ईनिक भावनाएँ सर्विशेष समुन्नत रूप में इष्टिगोचर होती है । यह चित्र शैली बुद्ध के निर्वाण्ण के प्रति प्रेक्षक 
को आकंषित करती है अतएव इस भित्तिचित्र ली को मोक्ष-मार्गी चित्र शली की संज्ञा से अभिहित किया गया है । 
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र्८ 


तीसरा रूप चित्रकला का ज्यामिति पर आधारित मिलता है। इस तरह के ज्यामिति पर आधारित चित्र 
बाघ, अ्रजंता की गुफाओ्रों में मिलते हैं। इस होली को ज्यामिति चित्रशली की संज्ञा है । 

चौथे तरह के चित्रों में नागरिक जीवन व्यक्त मिलता है। इसमें प्रसाधन चित्रों की गणना की जा सकती 
है । इसके साथ वे चिच जिनमें स्वतंत्र रूप से जीवन व्यापारों को चित्रित किया गया है। इस तरह के चित्रों की, गुफा- 
चित्रों में एवं काव्य वर्शित चित्र-उल्लेखों में बहुलता है । इसमें नागरिक जीवन की अभिव्यक्ति के कारण इसे नागरिक 
चित्रशली का संत्रोंचन दिया है । 

पाँचवाँ रूप रेखाचित्रों का प्राप्त होता है। रेखाचित्रों का प्रचलन आज भी किसी न किसी रूप में कम नहीं 
है । ये रेखाचित्र इस तरह के हैं जो कि चित्र निर्माण के पूर्व प्रारूप स्वरूप तेयार किये जाते रहे हैं तथा जिनकी पूर्ण 
अभिव्यक्ति की सत्ता को देखकर यथावत रहने दिया है। श्रागे चल कर इसका प्रचलन बढ़ गया है | इन को रेखाचित्र 
ही कहेंगे । 

चित्रशली के संदर्भ में तिब्बत के सत्रहवीं शती के इतिहासकार तारानाथ लाभा का उल्लेख देश भेद के 
आ्राधार पर तीन तरह से है--देवशली, यक्षशेली, और नागशली । तारानाथ के अनुसार बुद्ध निर्वाण के समय से ई० 
पू० तक देवशली प्रचलित रही, इसके उपरान्त यक्षद्ली का प्रवतंन हुआ । नागरशली नागार्जुन के समय से प्रचलित 
हुई । इस संबंध में मेरा कहना यह है कि उपरोक्त विद्वानु ने मूर्तिकला को ध्यान में रखकर इस तरह का शेली विभाजन 
किया है। क्‍योंकि जिस तरह से तारानाथ ने समय का विभाजन किया है वह प्रस्तर मूर्तियों पर श्राज भी सही घटित 
होता है। अतएवं उनका विभाजन चित्रकला शेली पर लागू नहीं होता है । 

इतिहास में गुप्त साम्राज्य के बाद से १२०० ई० सन्‌ तक मध्यकाल के नाम से जाना जाता है। इस काल 
की सबसे महत्वपूर्णा घटना है राजपूतों का उदय होना । इसमें प्रतिहार, परमार, चौहान, चन्देल, कछवाहा, गड़हवाल, 
चालुक्य, राष्ट्रकूट, आदि राजपूत राज्यों का उदय हुआ । इन राजपूत राज्यों के शासक वीर प्रतापी और यशस्वी थे । 
इस काल में राजनीति में परिवर्तन हुआ । फलतःजनपदी की प्रजातांत्रिक व्यवस्था का अंत और निरंकुझ शासन की 
एक तंत्रीय व्यवस्था चली । इस व्यवस्था की सबसे बड़ी कमजोरी थी उसकी एक व्यक्ति की शक्ति पर निर्भरता । 
अतएव जब तक राजा शक्तिशाली है तभी तक राज्य सुरक्षित था। गुप्त साम्राज्य के अंतिम शासक शक्तिशाली नहीं 
थे अतः उनका साम्राज्य टूटते देर नहीं लगी । हर्षवर्धत ने थानेश्वर से भारतीय साम्राज्य को संगठित करने का प्रयत्न 
किया, पर विफल रहा। इसके उपरान्त देश श्रनेक स्वतंत्र राष्ट्रों में बट गया | इनके शासक राजपूत राजा ही थे । 
इन राजपूत राजाश्रों का युद्ध ही जीवन था । ग्रनवरत युद्धों के कारण वातावरणा में युद्धों का उद्घोष होता ही रहा । 

राजनंतिक उलटफेरों और बाह्य आक्रमणों का प्रभाव निश्चित रूप से भारतीय सामाजिक व्यवस्था पर 
पड़ा । बाह्य संस्कारों के बलात्‌ क्रमण से जहाँ सामाजिक सजग हुए वहीं वह सजगता नियमों की कठोरता बन, परस्पर 
अलगाव का कारण बनी | वर्गों, पेशों और स्थानों के श्राधार पर वर्षों की व्यवस्था दृढ़ होती गई । विवाह रीतोरइम 

जन्म के ग्राधार पर रूढ़ हो गए । जाति, प्रजाति, उपजाति से संघनन में सामजिक भाव का लोप हो गया ॥ अ्रनेक 

युद्ध और भीषण संद्वार हेयता की दृष्टि से ही हुए | हिन्दुओं की इसी सामाजिक दुबलता से विदेशी-विजेताशं ने लाभ 
उठाया | उपरान्त समाज आक्रान्ताओं से त्रस्त, धर्म बन्धनों से भीत, कलंकित, सतीप्रथा, बाल और अनमेल विवाह, 
जैसे संस्कारों से स्वतः घात करने लगा । कुल मिलाकर समाज में दुबेलता और अव्यवस्था आश्रावृत हो गई । 

इस समय में शिक्षा के क्षेत्र में भी किसी प्रकार की उन्तति के चिह्न प्रायः नहीं मिलते हैं। इस संदर्भ में' 
किन्तु ऐसे कोई अवशेष आ्राज तक प्राप्त नहीं हो सके हैं जिनके आधार पर कुछ ठोस स्पष्ट अनुमान लगाएं जा सके. यह- 
अवश्य प्रतीत होता है कि गुप्त काल में कला व भारतीय साहित्य का जो स्वरूप था वह क्रमशः सामाजिक राजनतिक- 
विघटन के साथ ही अपनी मौलिक विकासोन्मुखी चेतना को न बनाए रख सका। इस युग की सुजेना में गति"'औरः 
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सजीवता का ग्रभाव पाया जाता है। वस्तुतः इस विषमता के बीच यह काल संस्कृत साहित्य का भ्रंतिम काल हो कर 
रह गया । संस्कृत में इसके उपरान्त भी रचनाएँ होती रही हैं किन्तु उनकी प्रवहमानता का जो क्रम भंग हुआ तो सृजन 
में वह गति, तीव्रता और मौलिकता का आयाम ही बदल गया। संस्कृत में धर्मंशास्त्र, नीति, काव्य, नाटक, दशन आ्रादि 
सभी के ग्रन्थ रचे गए पर इन ग्रन्यों में कुल मिला कर बहुत कम ऐसे ग्रंथों का प्रणयन हुआ है जिन्हें कि चरम मौलिक 
उच्च श्रेणी में रखा जा सके । टीका, भाष्य और कारिकाश्रों का प्रणयन, पाण्डित्य का प्रतीक बन गया | एक तरह से 
यदि यह कहा जाय कि स्वतंत्र रूप से मौलिक विचार करने की प्रवृत्ति का क्रमशः अ्भाव-सा पाया जाता है । 

फिर भी रचनात्मक महती उपलब्धियों में श्रीमद्‌ भागवत, शंकराचायय का वेदान्त भाष्य, कुमरिल भट्ट की 
विद्वता धर्म के क्षेत्र में इलाघतीय्र है । काव्य के क्षेत्र में महाकवि माघ का शिशुपाल वध, श्रीहर्ष का नेषध, भारवि का 
किरातार्जुनीय, विद्वान और कुशल शिल्पी की कृतियाँ हैं । नाटय-साहित्य में भवभूति का उत्तर-राम-चरित, महावीर- 
चरित, मालती-माधव, महाराज ह॒षंवर्द्धन की र॒त्नावली नाटिका, भट्टनारायण का वेणी संहार, राजशंखर का प्राकृत 
प्रसिद्ध कर्पूर मंजरी उल्लेखनीय है । गद्य रूप में सुबंधु को वासवदत्ता, बाणभट्ट की कादम्बरी और हर्षचरित, हैं । काव्य 
शास्त्र में धनंजय का दशहूपक, मम्मट का काव्यप्रकाश स्वमान्य ग्रन्थ हैं । 

इस साहित्य का अनुशीलन करने से एक बात यह स्पष्ट होती है कि गुप्तकाल के काव्य की स्फूर्ति, ओज- 
सविता, स्वाभाविकता, निःछलता का स्थान इस काल के साहित्य में अलंक्रारिता, भाषा का आंगार, आडम्बर, और 
पाण्डित्य के प्रदर्शन ने ले लिया । इन रचनाश्रों के मूल में अ्रंत:प्रेरणा की अपेक्षा विद्वता और ज्ञान रहा है। 

इन सब्रके साथ हो कला-साहित्य का एक अंग बौद्ध-धर्म से अनुप्रारिित रहा । इसमें भ्रव्वघोष, कुमारपाल, 
नागार्जुन जैसे उद्‌मट विद्वानों का योग रहा। चित्रकला केक्षेत्र में अ्रजंता एलोरा की गुफ़ाओं में बौद्ध-धर्म विषयक 
चित्रकारी प्रस्तुत करके सुन्दर और कलापूर्णा ढंग से लोकरुचि को भ्रपनी ओर आकर्षित करने का सफल प्रयास किया है। 

इन उच्छवासों को देखते हुए खेद केवल इस बात का है कि इतनी डवांडोल राजनेतिक, सामाजिक, धार्मिक 
स्थितियों में कला-साहित्य का यह रूप है तो संभवत: यदि स्थितियाँ ठीक बनी रहती तो जो चित्रकला की पृष्ठभूमि 
कालिदास के साहित्य में दष्टिगोचर होती है, उसकी एक निश्चित धारा परवर्ती युग में पल-पनप कर आज अवशेष 
चिह्नों में न होकर विशाल परम्पराओ्रों और विभिन्‍न समृद्ध इलियों में प्राप्त होती । यह ठीक है कि चित्रकला की दृष्टि 
से कुछ कार्य होता रहा है जिसके प्रमाण स्वरूप ग्रजंता, एलोरा, बाध आदि का परवर्दी समुद्ध चित्रण है जिसका कि 
आ्रधार शैली और तिरूपण पूर्ववर्ती चित्रकला ही है । इसके साय ही एक दूधरा तथ्य भी देखने में आ्राता है कि जिस तरह 
साहित्य में श्रलंकरण, श्रृंगार, श्राउम्बर झौर पाण्डित्य का प्रदर्शन हुआ है, इसी तरह का युग प्रभाव मंदिरों की मूर्तियों 
में, जैन तोरणों में प्रौर तत्कालीन चित्रकला में देखा जा सकता है । बुन्देलखण्ड-खजुराहों के संग्रहालय में प्रस्थापित 
यमुना को प्रतिभा में अलंकररा, श्रृंगार एवं बाह्य परिवेश, सज्जा युगीन प्रभाव के परिप्रेक्ष्य में देखा जा सकता है । 

मूर्तियाँ पहले की अपेक्षा अधिक सुधड़ और आकषंक ख्पों में प्रस्तुत हुई और बदलते हुए युग बोधों मूर्ति, 
जित्र मंदिरों और श्राम दीवालों के श्रलंकरणा का साधन बन कर रह गई । श्रधिकतर इनका उपयोग सज्जा के हेतु किया 
जाने लगा । तांत्रिक, शाक्‍्त, मंत्रथानी, वज्रयानी आ्रादि अनेक ब्राह्मण विरोधी पंथों ने व्यवस्थित सामाजिक बन्धनों को 
तोड़ा । ब्राह्मणों का अ्बर्म, उतका धरम हुम्ना । फलतः इन्द्रिय निग्रह और सामाजिक प्रतिबन्ध न रहा । उड़ीसा, बुन्देल 
खण्ड, और दक्षिण के ग्रनेक मंदिरों में प्रस्तर-भोगरत-युग्म जन-साधारण के दरशनाथं प्रस्तुत किए गए। जहाँ हिन्दु 
ब्राह्मण धर्म प्रबल था वहाँ वर्णाचार का चित्रण हुआ है । इसमें दक्षिण के राष्ट्रकूट राजाओं और वरणिकों ने अपना 
महत योग देकर अ्जंता की उल्ततीस गुकाओ्रों की सानी में वहीं से पचास मील दूरी पर एलोरा में उनतालीस गरुफाशरों 
का उत्खनन कराया । कलाकारों ने उनकी दीवारें धर्माचारों की आकृतियों, रामायण महाभारत के मामिक धर्मंप्रारा- 
प्रसंगों, भारतीय हिन्दु संस्कृति का बोध प्रस्तुत करने वाले चित्रों से, पहाड़ की छाती हलकी छेवी और हथोड़ी से 
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काट-काट कर, प्रस्तर प्रारूपों और चित्रों से भर दिया | यह कार्य सदियों तक चलता रहा। इन्हीं के समानानन्‍्तर और 
अनुकरण पर ऐलीफेन्टा, नासिक, कालें, कन्हेरी, वेरल, सित्तनन्‍नवासल, आदि गुफ़ाश्रों का निर्माण हुआ । 

इस युंग के चित्रों का वास्तविक मूल रूप क्या और था आज ठीक से कई संभावनाओ्रों के कारण नहीं कहा 
जा सकता है। गुप्त काल में चित्रकला का प्राप्त स्वरूप और प्रतिक्रियात्मक स्वरूप के विषय में ऐसा अनुमान सहज ही 
कर लिया जाता है कि इस कला की परम्पराश्रों का अगली कई शताब्दियों तक श्रृंखलायित होना संभावित है । क्योंकि 
वेरूल, बादामी, सित्तनवासल आदि के चित्रों से ज्ञात से होता है कि गुप्त कालोपरान्त चित्रों में ब्राह्मण धर्माचारों की 
प्रचुर प्रतिक्रियात्मक श्रभिव्यक्ति है। श्रजंता की मृदुलता, रुक्षता में परिणित हो चली थी। आठवीं सदी के चित्रांकन 
की रेखाशरों में, आकृतियों में सनीवता गोचर होती है। किन्तु बाद के चित्रांकन के विषय जेसे-जेसे लौकिक, तांत्रिक, 
शाक्तिक होकर अ्रलंकारिक रूपों में कृत्रिम प्रतीयमान होते हैं। चित्रकला के इस रूप को अ्रपश्रश रूप मान कर 
अपभ्रश शली का संबोधन भी दिया गया है । भाँसी जिले में ललितपुर के पास मदनपुर में प्राप्त भित्तिचित्रों के आधार 
पर इस तरह की धारणा निश्चित होती है कि श्राठवीं शताब्दी के उपरान्त कला का जो रूप प्रस्तुत होने लगा था वह 
आगे चलकर रूढ़ हो गया। मदनपुर के भित्तिचित्र दशवीं और ग्यारहवीं शताब्दी के हैं। इस तरह की चित्रकला का 
क्षेत्र यूब भारत को छोड़कर समस्त देश था | दशवीं-ग्या रहत्रीं शताब्दी से जेन धर्म विषयक चित्र गुजरात और पश्चिमी 
भारत में तालपत्रों, काष्ट-खण्डों, आ्रादि में मिलना प्रारम्भ हो जाता है। इस्त तरह के चित्र जैसलमेर, पालीताना, पाटन, 
खम्भात आदि के जन भण्डारों में मिलते. हैं । 





राजपूत चित्र-कला के संदर्भ में, राजस्थान के क्षेत्र से व अन्य क्षेत्रों से जो भी चित्र प्राप्त होते हैं वे सामान्यतः 
पंद्रहववीं शताब्दी के लगभग और इसी के ग्रासपास के समयों के मिलते हैं। इसके पूर्व हुई चित्रकला-कृतियाँ बहुत कम 
उपलब्ध होती हैं । इसके मुल में एक कारण तो कागज के निर्माण का है जो कि चौदहवीं शताब्दी के लगभग से मुसल- 
मानों के श्रायाम के साथ राजस्थान में आया । इसके पूर्व गुजरात में भी बारहवीं शताब्दी के आासपास से कागज का 
प्रचलन बढ़ने लगा था । गोया इसके पूर्व ताड़पत्र ही ग्रंथ लेखन की ग्राधार सामग्री था । इन ताड़पत्रों पर काव्य व ध्म- 
ग्रंथों का प्रणयन हुआ साथ ही इन पर चित्रण भी हुआ है। ताड़पत्र पर बने चित्र, चित्रकलागत श्यृंखला को स्पष्ट करने 
में सहायक हैं । प्रारभिक चित्र जो अभी तक उपलब्ध हो सके हैं वे भ्रधिकतर गुजरात स्थित जैन धर्माश्चित कथा की 
सापेक्ष-व्यंजना के लिए कथा पुस्तकों में चित्रित किए गए हैं, इसके इतर भी कुछ चित्र हैं। वेसे रंग और कूची की सहा- 
यता से चित्र-परम्परा में शिलाश्वित-चित्र, भित्तिचित्र, काष्ठक चित्र, ताड़पत्र चित्र, पट-चित्र और कागज चित्र प्रस्तुत 
हुए हैं । 

आरभिक प्राप्त ताड़पत्र चित्रों का स्थान गुजरात स्थित जेन भण्डागांर है। इस तरह का पहला चित्र विक्रम 
संवत्‌ ११६६-ईसवी सन्‌ १११२ का सघवीनापाड़ा भण्डार पाटन, में उपलब्ध ग्रन्थ निसीथर्चशा में है। इसके उपरान्त 
दो चित्र ईसवी सन्‌ ११२७, शान्तिनाथ भण्डार खम्मात में प्राप्त ज्ञाप्ता एवं तीन अंग सूक्‍त की टीका में है। चौथा चित्र 
ईसवी सन्‌ ११४७ का छाणी का भण्डार, बड़ौदा से चार मील दूर, में उपलब्ध है। इसी भण्डार में प्राप्त ईसवी सन्‌ 
११६५ की शोधनिसक्ति में २१ चित्र हैं। इसके अ्नन्तर ईसवी सन्‌ १२२६ का चित्र आचाये हेमचंद्र कृत बीत राग 
स्तवन में चित्रित, मोतीचंद खजांची-बीकानेर, के पास है। 'ट्रेजस आफ इंडिया? में प्रकाशित कालिकाचारि का 
इसवी सन्‌ १२७० का, बोस्टन संग्रहालय में उपलब्ध, क्रम में नवां चित्र है। ये सभी चित्र ताड़पत्रों पर बने हैं । 
इसके अ्रतिरिक्त साराभाई नवाब के द्वारा प्रकाशित जैसलमेर भण्डार की काष्ठ पट्टिकाओं पर और रंगकारी का भी 
उल्लेख किया जा सकता है । यह काष्ठ पट्टिकाएँ दशवीं शताब्दी से पंद्रहवीं शताब्दी तक की है।' 

कागज पर बना हुआ अब तक प्राप्त चित्रों में सर्वप्राचीन भारतीय चित्र मोती चन्द खजांची के पास है ।* 
यह इन्होंने ग्रभी तक प्रकाशित नहीं किया है । यह चित्र कल्पसूत्र की एक प्रति में है। यह प्रति चौदहवीं शताब्दी की 
कागज में उपलब्ध सर्वप्राचीन पाण्डुलिपि मोतीचंद खजांची के अनुसार है। इस चित्र की बाह्य सीमा लाल और पीले 
रंग में, काली रेखा की भ्रन्तःसीमा के स्राथ चित्रित की गई है। मानवाक्ृति में पीला रंग भरा गया है। पशु काली 
रेखाओं में है । पाश्वं कागज के रंग का है। इस चित्र का समय १३६* ई. सन्‌ है। इस समय तक उत्तर भारत में 
कागज का निर्माण नहीं होता था । भारत में कागज का आयात अरब के व्यापारियों और मुसलमान आक़्ान्ताओरों के 
द्वारा हुआ । कागज के भ्रायात का क्रम बारहवीं शताब्दी से प्रारम्भ होता है और चौदहवी शताब्दी तक गुजरात के 
माध्यम से कागज का झ्रायात होने लगा था । तथा यह लेखन कार्य के लिए ताड़पत्र का स्थान ग्रहरा कर चुका था। 
मोतीचन्द खबांची के पास कल्पसूत्र की जो प्राप्ति है इसी तरह के कागज पर उपलब्ध कृति है। ईसवी सनू १४३६ का 





१. दी ओल्डेस्ट राजास्‌ देयर पेन्टिग्ज फ्राम जैन भण्डार-फिगर १ से ३५। 
२ मोतीचन्द खजांची के भ्रनुसार : विशेष भेंट के माध्यम से । 


रे४ड 


कागज पर प्रस्तुत कल्पसूत्र चित्रित रूप में राष्ट्रीय संग्रहालय दिल्ली में सुरक्षित है? । यह माण्डौ अथवा मालवा कलम 
का कल्पसृत्र है । 

कागज की इस स्थिति को यदि इष्टिकोण में रखकर विचार करें तो राजस्थानी चित्र कला का. इतिहास 
पन्द्रहवीं शताब्दी से ही प्रारम्भ होना चाहिए किन्तु ऐसा करना वास्तव में समीचीन प्रतीत इसलिए नहीं होता है कि क्या 
राजपूत चित्र कला शैली का जन्म कागज के प्रचलन और निर्माण या उपलब्धि के लिए प्रतीक्षित था? शायद 
नहीं था । राजपूत राजाओं के यहाँ चित्रकार, मूर्तिकार, वास्तुकार, आदि हुआ करते थे । इस तरह के अनेक सदर्भ 
प्रथम खण्ड के प्रथम अ्रध्याय और चतुर्थ अध्याय में हैं। कागज के पूर्व ताड़पत्र के साथ ही वस्त्र पर एक तरह से लेप 
करके उसे चित्रण के योग्य बनाया जाता था। बस्त्रों पर चित्रित चित्र गुजरात में अधिकतर जेन धमं-कथाओं के 
सापेक्ष-चित्रण हेतु चित्रित किया गया है। राजपूत नरेशों के यहाँ दीवालों पर चित्रों के चित्रण की प्रथा थी जो इसे 
अजंता, बाघ और मदनपुर की परम्परा में श्वृंखलायित करते हैं । मदनपुर की गुफाओं के चित्र दसवीं ग्यारहवीं शताब्दी 
के हैं । पुराने महलों और किले की दीवारों का श्रन्वेषण करने पर चौदहवीं शताब्दी के महल और दीवालें आदि भग्न 
खण्डित, धुल-धूसरित चित्रकला प्राप्त होती है ।* ताड़पत्रों पर प्रस्तुत चित्र भी दशवीं शताब्दी के लगभग से उपलब्ध 
होते हैं। ऐसी स्थिति में राजस्थानी चित्रकला के आरम्भिक विकास को सरलता से स्पष्ट नहीं किया जा सकता है । 
एक सामान्य हल यह हो सकता है कि राजपूत चित्र कला की मूल प्रवृत्तियों का अनुसंधान किया जाकर, उन्हें काव्य, 
संगीत और मूर्तिकला में जाँचा जावे । राजस्थान और मध्यप्रदेश के राजपूत्र राज्यों के विकास के साथ ललित कला को 
प्रश्रय निश्चित रूप से मिला है। इस तथ्य के साक्षी तत्कालीन कला-प्रतीक मन्दिर हैं। मन्दिरों में कला का पुष्ट 
पारिमाजित स्वरूप परिलक्षित होता है। श्रतएवं चित्रकला की स्थिति मानने में किसी तरह की कठिनाई या विवज्ञता 
की प्रतीति नहीं रहती है। वास्तव में चित्रकला किसी न किसी रूप में समाज में आरा कर वह सदा के लिए एक लम्बे 
असे के लिये कभी विलीन नहीं हुई है। इतिहास इसका साक्षी है। यदि प्रमाण नहीं प्राप्त हो रहे हैं या उसका अभी 
विस्तृत व्यापक अनुसंघान नहीं किया जा सका है, इस स्थिति में उसका न होना या उसके अन भ्रश्तित्व को स्वीकार नहीं 
किया जा सकता है। यह संभावना है कि इस तरह की सामग्री अभी प्रकाश में नहीं श्रा सकी है। अ्रन्धकार के सिल- 
सिले में स्वयंभू की रामायण का ही उल्लेख किया जा सकता है जो कि अभी पिछले कुछ दशकों तक ज्ञात ही नहीं 
थी । तब फिर चित्रों के सम्बन्ध में स्वतः विचार किया जा सकता है। यदि चित्रकला का श्रस्तित्व स्वीकार कर चलते 
हैं तो एक दूसरा प्रइन सामने झाता है कि तत्कालीन राजपूत चित्रकला शली के चित्र या उसके अवशेष किसी अन्य 
भूभाग के नगरों में उपलब्ध होना चाहिए, किन्तु ऐसा भी नहीं हुआ है । पर सच तो यह है कि किसी अन्य सभ्यता 
संस्कृति के स्थलों में जहाँ कि वहाँ की स्वयं की ही पूर्व संसक्ृति नष्ट कर दी गई हो वहाँ कंसे प्राप्त हो सकती है । 
राहुल सांकृत्यायन ने तिब्बत, चीन, मंगोलिया में उपलब्ध प्राचीन पाण्डुलिपियों, पोथियों का अन्वेषण किया था तथा 
संपूर्ण चीन और मंगोलिया का अन्वेषण करना उनका विचार ही रह गया । बदलती हुई राजनैतिक परिस्थितियों में 
यह सब न हो सका और वे स्वयं ही चल बसे । 


राजपूत चित्रकला की श्वृंखला को एक लय करने में राजपूत कला की अन्य विधाएँ सहायक होती हैं। 
मूर्तिकला का चित्रकला से रूपाकृति में गहरा सम्बन्ध है। इसके साथ राजपूत राज्यों में ललित कला की स्थितियां भी 
इस दिद्ञा में प्रकाश डालने में समर्थ हैं। राजपूत राज्यों में मूतिकला और वास्तुकला को आरम्भ से ही प्रोत्साहन मिला 
है । इन कलाओं के विकास को देखते हुए इसकी श्इंखला राजपूत चित्रकला के प्राप्त आधारों से जोड़ी जा सकती है । 





१. रूपरेखा- भाल्यूम हे३े नंबर १ और ३ १६६३--प्रृष्ठ-४५ । 
२. वैराठ की छत्रियां, इसका एक उदाहररा है। 


३५ 


ग्राज वतंमान में प्राप्त राजपूत चित्रकला सामग्री का सम्बन्ध निम्नलिखित राज्य और नगरों से जुड़ा हुआ है । 
जोधपुर राज्य में जोधपुर, माण्डोर, श्रौसिया, किराडू, सिरोही, आबू, रनकपुर, जेसलमेर, बीकानेर राज्य में--बीकानेर, 
अनूप संस्कृत पुस्तकालय, लालगढ़ के राजशाही महल, राय निवास कक्ष, अनूप महल, फूल महल, चन्द्रमहल, सुजान 
महल, मोतीचन्द्र खजांची का व्यक्तिगत संग्रहालय, नाहटा पुस्तकालय, सूरतगढ़, रंगमहल, बरापास, अजमेर शासकीय 
संग्रहालय, किसनगढ़, जयपुर राजशाही संग्रहालय (पोथीखाना), कुंवर संग्रामसिंह संग्रहालय, झ्रामेर महल, सीकर, 
रह, बेरत, अबनेरी, अलवर, प्रानगर, भरतपुर, धौलपुर, करौली, बूंदी-कोटा राज्य में--बूंदी, कोटा, रामगढ़, 
किशनविला, वटरू, भालावाड़ा, चन्द्रावती, उदयपुर-मेवाड़ राज्य में--उदयपुर, अ्रहर, चित्तौड़, चावण्डा, बघेरा, 
नाथद्वारा तथा ओरछा, दतिया, ग्वालियर, नरसिंहगढ़, श्रादि नगर स्थानीय कला संग्रहालयों और प्राचीन सांस्कृतिक 
स्थलों के इष्टिकोण से बहुचचित एवं उल्लेखनीय स्थान है। डा० आनन्द कुमार स्वामी ने राजपूत चित्रकला को 
राजस्थानी चित्रकला से संज्ञायित करते हुए क्षेत्रीयता की दृष्टि से चार संभागों में विभक्त किया है। १-बुदेलखण्ड, 
इसके अंतंगत दतिया, ओरहा, तालबेहट लिया है। २-मेवाड़--इसके अंतगंत उदयपुर, चावण्डा, नाथद्वारा आदि : 
३-पश्चिमी मालवा और गुजरात । ४-मध्यवर्ती राजपूताना-जोधपुर, बीकानेर, जयपुर” । इस तरह के वर्गीकरण में 
श्रन्य व मुख्य स्थानों का महत्व प्राप्त हो जाता है। इसलिए चित्रकला के विकास को स्थानीयता और राज्य की पर- 
म्परा के साथ संतुलित-समन्वित तटस्थ दृष्टि को रख कर चित्रकला गत शैली को आधार मानकर उनका उद्भव और 
विकास तथा परिणति दिवाई जानी चाहिए। राजपूत चित्रकला का वंशिष्ट्य राजपूती सभ्यता और संस्कृति है । 
सामान्यतः: राजस्थान की वेशभूषा अलंकार, सज्जा, साधन तथा संस्कारों के आ्राधार पर अन्य चित्रकला शलियों से 
अलग होकर वेशिष्टय ग्रहण कर स्वतन्त्र अस्तित्व स्थापित करती है । राजस्थानी सभ्यता में और राजपूत चित्रकला 
में वेशभूषा और सज्जा की समानता होना स्वाभाविक है । राजस्थान की वेशभूषा और सज्जा, अलंकरणा पिछले समयों 
में इस तरह का पाया गया है । 
पुरुष भूषा, 
सौन्दय प्रसाधान--टीका, चाप, नाखून व ऐडी रंगना, चंदन लेपादि । 
आ्राभूषण--पगड़ी या सोफे के मध्य में जड़ित कलगी, मालाबंद, बाला, भुजबंध, पहुँची, पट्टा, कंकन, नूपुर । 
मुकुट--पंचसिरा उर्धोन्‍्तत राजकुमार और राजम्र्षियों द्वारा घारित तथा मोर मुकुट कृष्ण द्वारा 
धारित है । 
पगड़ी, पाग, फेटा, पट्टा, साफा--ये जाति परम्परागत, जातिगत, समय और क्षेत्रीयता के अनुसार 
व्यवहृत रहे हैं । राजस्थान में और राजपूत पेन्टिग में पगड़ी और साफा का प्रचलन है। पगड़ी 
प्रायः छः इंच चौड़ी और तीस गज लम्बी होती है तथा साफा एक फुट चौड़ा और एक सौ फुट 
लम्बा होता है। सत्रहवीं और अ्रठारहवीं शताब्दी के बीच राजपूत चित्रकला में साफा का अधिकांश 
चित्रण है । 4 
साफा का प्रचलन मराठों दरबार तथा दिल्ली व अ्रवध के बादद्ाह नवाबों में भी प्रचलित हुआ है। यहाँ 
एक तथ्य के प्रति बात उठती है--वह पंजाबी साफे की है। जो साफा आजकल पंजाब और उत्तर राजस्थान में प्रच- 
लित है, यह पद्धति संभवता अफगानी साफा पद्धति से उद्भूत है जो कि एक सदी पे अधिक प्राचीन नहीं है ।* 
वैदिक संस्कारों के अनुसार राजाओं के सिर विशेष समयावसरों में साफों से आवृत होते थे जो कि राजाओं 


१. राजपूत पेन्टिग--इण्ट्रोडक्सन, १६१६॥ 
के 7. ऊुमारस्वामी पृष्ठ २४ । 
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को अन्य सामाजिकों से वेशिष्ट्य की कोटि में, तत्सामयिक कार्यक्रम में प्रधान पात्र के परिचायक थे। सिर से साफे को 
उतार देना कायं की समाप्ति का द्योतक रहता था। शुंग-सातवाहन शासन-काल में जिन मूर्तियों का उद्रेखण हुआश्रा है, 
उसमें साफा गोचर होता है किन्तु अजन्ता की चित्रकला में गोचर नहीं होता है। इस काल में एक सिरा बाला मुकुट 
अधिक लक्षित होता है । सामान्य सामाजिक खुले सिर रहा है। पंद्रहवीं शताब्दी तक की जैन चित्रकला में भी साफा 
का चित्रण नहीं मिलता है। कुमारस्वामी ने एक जैन चित्र में शाहनशाही साफे का चित्रण अपवाद के र्प में 
स्वीकास है ।* ' 
राजपूत चित्र कला में साफे और मुकुट दोनों का ही चित्रण हुआ है। श्रकबर के दरबार के चित्रणों की 

पगड़ी का जो स्वरूप प्रस्तुत हुआ है वह मुलतः राजश्थानी है। यह स्त्रूप अ्रठारहत्रीं शताब्दी तक प्रायः उपलब्ध 
होता है। इस' पगड़ी में आगे से पीछे की ओर मोतियों का मालाबन्ध तथा उग्र मध्य में हीरे जवाहरात जड़ित 
'सरफेंक' (कलगी) प्रचलित था । 

टोपी--कांगड़ा कलम में टोपा या टोपी सिर ढांकने के लिए प्रयुक्त हुई है और यह अधिकांश चित्रों में 

चित्रित हुई है । राजस्थान में इसका झ्ायाम प्राय: नहीं । 

घोती--धोती का स्वरूप भरहुत, साँची, मथुरा की प्रस्तर मूर्तियों में भी मिलता है। धोती परम्परा से 
पहिना जाने वाला अधोवस्त्र है। यह चवालीस ईंच से लेकर बावन ईंच तक चौड़ी तथा पाँच से छः गज के बीच होती 
है । यह पहिनावा कृष्ण के अधोवस्त्र के रूप में है किन्तु उसे पीताम्बर का सम्बोधन दिया गया है। राजपूत चित्रकला 
में पीताम्बर के अतिरिक्त गोपों को एक तरह से सकरा लम्बा कपड़ा लंगोटी के रूप में पहने हुए चित्रित किया है। 


दुपट्टा--इसे उत्तरीय भी कहते हैं। इसका चित्रण भरहुत की कला में उपलब्ध है। कथासरितासागर में 

भी इसका विवरण प्राप्त होता है। यह कंधों पर पीछे से होता हुआ पहना जाता है तथा श्रागे- 

आगे पुन: बाएँ कंधे पर सकरा होता हुआ पीछे की ओर चला जाता है। इस तरह इसका एक 

छोर बाएँ कंधे के सामने लटका होता है तथा दूसरा बाएँ कंधे के पीछे । अधिक चौड़ा कपड़ा जो 

इसी तरह प्रयुक्त होता है, चादर कहते हैं । ऊन के इसी तरह प्रयुक्त वस्त्र को शाल कहते हैं जो 

ठंड के दिनों में प्रयोग में लाया गंया है। कमर में कमरबंध बँघा हुआ रहता है । यह धोती या 
अंखरखा दोनों के ऊपर से बंधा हुआ रहता है । कृष्ण या गोपों में यह बहुतायत से चित्रित है। 

जामा--यह हिन्दुओं द्वारा धारित स्थिति में बाई ओर और मुसलमानों द्वारा धारित स्थिति में दायीं 

ओर ही बांघा जाता है। अ्रपवाद के रूप में मेसोपोटामियन की तेरहवीं शताब्दी की चित्रकला में 

मुसलमानों द्वारा बायीं ओर बांधा गया है। इसी तरह महाराजा संग्रामसिह का मुगल दरबार में 

१६६४५ के चित्र का जो चित्रण हुआ है उससे दापीं ओर बांधा गया है।* इस वस्त्र का स्वरूप 

उन्‍नीसवीं शताब्दी तक घुटनों के ऊपर तक ही रहा है । किन्तु राजपूत राजाओं के चित्रण में यह 

धरातल को छूता रहा है। सोलहवीं शताब्दी तक ग्वेट्ज के अनुसार यह विशुद्ध भारतीय वस्त्र 

रहा है ।! मंगोलो के आक्रमण के समय तक इसका रिवाज कम सा ही चलाथा। बाद में 

मुगलों ने इसे अपना पहनावा स्वीकार कर लिया और उनमें प्रचलित रहा । इसी जामे की तरह 

का कोट के रूप में व्यवहृृत होने वाला वस्त्र भूटान में आ्राज भी प्रचलित है। इसे दायीं ओर 


१. राजपूत पेन्टिग, कुमारस्वामी पृष्ठ २४ । 
२. एस. सी. क्लाके इंडियन ड्रइं ग. . .पृष्ठ ७ 
३. ग्वेंट्ज--कस्टम एण्ड भोड--प्रृष्ठ ७६ ॥ 
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मुसलमानों के सदृश्य बांधते हैं। संभवत: यह सीवा मंगोल से भूटान में भारत की भ्रपेक्षा तिब्बत 
आ्रादि के माध्यम से, आया प्रतीत होता है । राजपूत राजाओं में जिस जामें का प्रचलन रहा 
है उसे मुगल प्रभाव का सन्देह किया जा सकता है किन्तु सत्य ऐसा ही है कि वह पूर्व समय 
से ही प्रचलित रहा है। 

चपकन--दुहरे सीना का बायीं ओर बांधा जाने वाला वस्त्र जो नवाब व राजाओ्रों द्वारा पहना गया है । यह 
तंग नीचे तक रहता है। इसका ग्रल्पतः चित्रण है । 

अखरखा--यह चपकन से छोटा और ढीला होता है । 

अचकन--(शे रवानी) यह मुगलों का ही पहनावा है जो आज भी प्रचलित है । 

कचा--(कच्छा )--पहाड़ी चित्रण में हरवाहे, चरवाहे, वरेदी आदि का चित्रण इस अधोवस्त्र में हैं । 

पायजामा--चूड़ीदार होता है। यह पहिनावा राजपूत व मुगल, स्त्री तथा पुरुषों दोनों का ही पहिनावा है । 

कमरबंद, पटुका--कमर में बांधते हैं। यह वस्त्र के चित्रित चित्रों में प्रस्तुत हुआ है । इसे बाँघे हुए अन्य 

सआन्त व्यक्ति चित्रित हुए हैं । 
स्त्री पहिनावा-- 


सौन्दयय प्रसाधन--मांग, टीका, तिलक, चांद, महावर, लक्सा (हाथ की हथेलियों में लगाया जाने वाला लाल 
रंग-मेंहदी) भजन, अ्गराग, चंदन लेपादि, इत्र, रंगे-नाखून आदि । 
आभूषण--कोंक, सिर माँग, टीका, शीशफूल, शीशमरि, खुराज, नथ, बेसर, बेसरी, बेना (बेंदा), कंदबेना, 
करणफूल, भुमका, बाली, बालियाँ, माला, हार, पंचकलरी, चंद्रहार, भुजबंध, कंकन, चूड़ा, चूड़ी, 
चूड़ियाँ, कड़ा, नौवारी, किकनी, मुद्रा, मुंदरी, हथफूल, चल्ला, अंगूठे का छल्ला-दपंणा के साथ, 
बिछुझ्ना, नूपुर, कटिहार, कटिबंध आदि प्रचलन और चित्रण है। 
पहनावा-- 
सारी--राजपूत चित्रकला का यह खास पहनावा है । यह वेदिक काल से हिन्दू स्त्रियों में प्रचलित रही है ॥ 
इसका छोटा रूप कहीं कहीं सिर ढांकने के रूप में भी चित्रित है यह ४६ से ५२ इंच तक चौड़ी 
तथा पाँच से आठ गज तक लम्बी होती है । 


चुनरी--चुनरी का चित्रण मुसलमानी पहनावा का द्योतक दै। पंजाब के चित्रण में 'खेश गरीटा चादर 
उपलब्ध होता है। राजस्थान में इसे ओढ़नी कहते हैं किन्तु इसका स्वरूप बदला रहता है। यह 
पूर्णतः: भारतीय स्वरूप में मारवाड़ मालवा चावण्डा आदि में काफी प्रचलित रहा है। इसका 
चित्रण कोटा--बूँदी में, लाल चूनरी, लहगे के साथ चित्रित हुई है । इसे चूनरी भी कहते हैं । यह 
ओ्ोढ़नी के रूपर में राजस्थान में प्रचलित है। साधारणतः चोली अभ्रंगिया के ऊपर का आवररा 
चित्रों में प्रस्तुत हुआ है । 
चोली और अ्ंगिया--चोली और अ्रंगिया स्तनों को आवृत कर पृष्ठ को बेर लेते है। अ्रंगिया में पीठ का 
पूरा भाग खुला रहता है, बाहें दोनों में होती हैं। राजपूत चित्रकला में चोली का 
चित्रण अधिक हुआ है । इसका प्राचीन रूप संस्कृत साहित्य में कंचुकी और कंचु उप- 
लब्ध होता है । यह स्तनों से सता चिपका-सा हुआ पहना जाता है । इसका प्राच्चीन 
रूप कुषाण कालीन मूर्ति ए-८ ४ लखनऊ संग्रहालय में देखा जा सकता है।. इसमें 
चोली की श्रलंकृत बाहें कलाई तक आई हुई हैं। बिना बाहों का ब्लाउज “पेट-तक 
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नीचा ग्रजंता के चित्रों में नाचने वाली लड़कियों के पहिनावे में चित्रित है। पांचवीं 
£  दताब्दी के सिगरिया सीलोन के चित्रण में भी यही पहनावा है। देवगड़ की प्रस्तर 
मृ्तियों में भी इसका स्वरूप देखा जा सकता है। जावा के तेरहवीं शताब्दी के सिगा- 
सिरी मंदिर में दुर्गा की प्रस्तर मूर्ति में भी यह रुष्टव्य है। साहित्य में भागवत पुराण 
हर्ष चरित, कथासरितसागर में इसकी चर्चा है ! विद्यापति, जायसी के शब्द चित्रणों 
में बहुतायत से प्रस्तुत क़ी गई है । राजस्थानी पहिनावे में इसका प्रमुख स्थान है । इस 
तरह चोली का आविर्भाव भारत में ही हुआ है । सोलहवीं शताब्दी के मुगल चित्रणों 
में चोली स्तनों के नीचे आधे पेट तक चित्रित की गई है। राजपूत चित्रकला में सोल- 
हत्रीं शताब्दी के पूर्व चित्रणों में चोली का स्वरूप स्तनों तक ही है किन्तु बाद में कुछ 
नीचा हो गया है। कुछ चित्रों में चोली स्तनों को पूर्णतः आवृत्त भी नहीं कर पाती 
है फलत: स्तनों का निचला घेरा दिखाई देता हुआ चित्रित किया है। वतंमान काल 
में अ्रजन्ता की तरह चोली की बाहें लुप्त हो गई हैं तथा स्तनों से पहले की अपेक्षा 
अधिक चिपका कसा होता है । 


कुर्ती--यह पंजाब का पहनावा है। इसका स्वरूप गंधार शैली के प्रस्तरों में उत्तलनित है। इसका चित्रण 
अठारहवीं, उन्‍नीसवीं सदी के पहाड़ी चित्रों से श्रधिक है । 


घाघरा, लहंगा - इसका पूर्व रूप मथुरा में प्राप्त गंधार शली के प्रस्तरों की श्रपेक्षा कुषाणा कालीन मूर्ति बी-८६ 
लखनऊ संग्रहालय की मूर्ति में भी इसी तरह का वस्त्र प्रस्तुत है । यह चोली, दुपट्टा, के साथ राज- 
स्थान की राजपूत चित्र-कला में प्रस्तुत किया गया है । 
राजपूत चित्रकला की विषयवस्तु और मूलाधार कथाश्रों में राजस्थान के चित्रकारों ने संगीतात्मक कथा 
को, रंग रूप आकार में प्रस्तुत किया है । यह शुद्ध शब्दावली में रागमाला का चित्रण है । इसमें राग-रागिनियों में विविध 
स्व॒रों के आयामों के अनुरूप ही चित्रात्मक वातावरण की सृष्टि चित्रकार ने की है। प्रत्येक राग या रागिनी में पाँच से 
लेकर सात स्वरों की संरचना होती है । 


अपवाद के रूप भी हैं ज॑से पंजाबी भरवी में तीव्र और कोमल सभी बारह स्वरों का श्रायाम है। इसी तरह - 
संगीत की लय की प्रखरता व सूक्ष्मता के आधार पर २२ ग्रामों की गणना है उन्हीं के श्राधार पर तीव्र सप्तक तक के 
स्व॒रों के मेल से राग की निर्मित होती है । राग पौरुष का प्रतीक है और रागिनी कोमल वृत्तियों के अ्रनुरूप नारी प्रतीक 
है । राग-रागिनियों के विषय में यह स्पष्ट है कि ये प्रेम सम्बन्धों की अभिव्यक्ति करते हैं। मानव जीवन गत समस्त 
प्रेम व्यापार संगीत के स्वर, लय, गति की बंदिश के माध्यम से व्यक्त होते हैं। ये राग-रागिनियाँ अपनी वस्तु के तदनु- 
रूप समयों में ही प्रस्तुत की जाती हैं। उसी के आधार पर चित्रकार उस तरह के वातावरण को चित्र में प्रस्तुत करता 
है । लय रंगों के माध्यम से तथा गति चित्र के समायोजन में व्यक्त हो जाती है । जिस तरह भारतीय संगीत में वाता- 
वरण की प्रधानता है, वह उस चित्रण में आ जाती है । यह तथ्य रागमाला, के चित्रण में संगीत और चित्र में स्पष्ट 
दृष्टव्य है । 

कवि के प्रस्तुत काब्य रूप में भावों की अभिव्यक्ति जिन छाब्दों से होती है वे प्राय: उसी रूप में संगीत में 


सुगमता से ग्राह्म होते हैं । काव्य के भाव संगीत में लय को ग्रहण करते हैं और चित्रों में रूप के माध्यम से व्यक्त हो जाते 
हैं । राजपूत चित्रकला में रागमाला के चित्रण के संदर्भ में आनन्द कुमार स्वामी का कहना है कि रागमाला के/चित्रण 
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का दृष्टिकोण प्राचीन परम्परागत है । रंगों में नव्यतम भ्राभा है और कथा विश्लेषण की दृष्टि से अद्वितीय है । संगीत 
के विविधागों का चित्रकला में रंगों के माध्यम से प्रस्तुत करने की शैली पहले प्रचलित रही है या नहीं यह स्पष्टता से 
नहीं कहा जा सकता है क्योंकि इसके पूव प्राप्त चित्रों में भित्तिचित्र, या मूर्तियों में इस तरह का प्रस्तुतीकरण उपलब्ध 
नहीं होता है । साहित्य में विष्णु धर्मोत्तर पुराण में इस तरह के चित्रण को चित्रगत भेदों में स्थान मिला है । इसमें 
इन चित्रों को लथात्मक श्रेणी में रख 'वनिका' की संज्ञा दी है। सूरदास के भक्तिरस के पद प्रायः सभी गेय और राग- 
रागिनियों में निबद्ध है। इन राजपूत चित्रकला शैली के चित्रकारों को सूर साहित्य से अ्रंशतः प्रेरणा रागमाला के 
चित्रण में मिली है । इसके पहले बुन्देलखण्ड में मलिक मुहम्मद जायसी कृत पदमावत के रागमय पदों का प्रचलन था । 
पदमावत के गेय पदों का प्रचार सोलहवीं शताब्दी तक बहुत हो गया था । भक्त चित्रकारों ने एक ओर राधा और 
कृष्ण को अपना आलम्बन स्वीकार किया, वहीं पद्मावत से प्रभावित चित्रकारों ने प्रेम को ग्राधार मानकर प्रेम की 
शध्थितियों का चित्रण किया है । राधा और कृष्ण का स्वरूप सत्रहवीं शताब्दी के पूर्व तक भक्ति मय रहा है। द्शंकों- 
प्रेज्षकों की दृष्टि में राधा-कष्ण भगवान ही रहे हैं किन्तु रीतिकाल में आ्राकर वे एक साधारण सांसारिक भोगी हो गए 
हैं । यही स्थिति रागमाला में उपलब्ध होती है । रागमाला के क्रुष्ण और राधा रागों और रागिनियों में व्यक्त और 
घ्वनित जीवन के विभिन्‍न कार्य॑-ब्यापारों को वहन करते प्रतीत होते हैं। रागिनी वसंत में तो क्रृष्ण को रसिया की 
तरह औरतों में नचाया है । कहीं पर उदात्त चित्रण भी है। प्रथम वसंत, में बीकानेर शैली में चित्रित राष्ट्रीय संग्रहालय 
४८ १४।६९ देखी जा सकती है | इस विभिन्‍तता की सीमा परिसीमा जीवन के सभी अंगों को छूती है । विशेष कर 
नारी और पुरुष के प्रेम व्यापारों को रागमाला चित्रों में व्यापक रूप से अपनाया गया है। धर्म की दृष्टि से वेष्णवता 
है। श्रात्मा-परमात्मा में लीन हो जाना चाहती है । झ्रात्मा नायिका है परमात्मा नायक है। इसमें नायिका नायक को 
समपित होती है, उसके प्रेम में विभोर होकर अपनी सुध-बुध खोती है । सूर के पदों में भक्ति का नवधा स्वरूप राग- 
माला में है। सूर के श्रतिरिक्त अन्य कवियों द्वारा रचित राग-रागिनियों में बद्ध गेय पदों का चित्रण भी हुआ है । 
ओ्रोरछा में जो भित्ति-चित्र व भ्रन्यान्य चित्रण उपलब्ध है उनमें तत्कालीन साहित्य भाषा (ब्रज) के अलावा बुन्देलखण्डी 
बोली के गेय पदों का भी चित्रण है । कुछ चित्रों में दोहा उंद्धत किए गए हैं। इसी तरह जयपुर में चित्रित कुछ चित्रों 
में राजस्थानी बोली में बद्ध पद और दोहों का लेखन है। 
इन राग-रागिनियों के अ्रतिरिक्त राजपूत राजाझों ने हिन्दू संस्कृति के भ्राघारों को चित्रकला में परम्परा के 

अनुसार भी स्थान दिया है । इनके पूर्ववर्ती पितामहों ने मंदिरों ग्रादि के निर्माण में वेदिक देवी-देवताओं से लेकर राम 
और कृष्ण तक की मूर्तियों का निर्माण सांग-कथा-सापेक्ष पद्धति में प्रस्तुत कराई है। खजुराहों के देव मंदिरों के समूहों 
में भगवान विष्णु के वराह अवतार तथा पृथ्वी के उद्धार की कथा उत्खनित है । भगवान विष्णु के वराह रूप का विराट 
आकृति में, देवी गरिमा के द्यौतन के लिए प्रस्तुत किया है। इस मूल आकृति के चतुर्दिक कथा का सांग-उद्रेखण है । 
अ्रन्य देवताओं में शिव, ब्रह्मा श्रादि आसीत है । गधर्व किन्तर, नाग- कुमारियां गान आदि में रत है (चित्र फलक-१८) । 
परवर्ती सत्रहवीं-प्रठारहवीं शताब्दी में चित्रकला में लौकिक श्वृंगारिकता राधाक्रष्ण के प्रतिरूपण में, नायक-नायिका 
भेद के अतिरिक्त राग-रागिनियों के चित्रण में भी श्रा चुकी थी। मालवा में चित्रित १६७५ के लगभग दस राग- 
रागिनियों के चित्र ५१. ६२।१ से १०/, राष्ट्रीय संग्रहालय नई दिल्‍ली, में विलास सज्जा ही चतुदिक है । मालवा के 
ही १६६० के श्रास-पास के ३१ चित्र, रागमाला के, ५१-७० । १ से ३१ तक, रा. सं. नई दिल्ली, के चित्रों में आकृति 
का स्थान प्रकृति ने लिया है किन्तु सुघड़ता का अभाव है । बूंदी में चित्रित रागमाला के चित्रित चित्र उदात्त और 
१. राजपूत पेन्टिग पृष्ठ ४३।१८-२१। 
२. विष्णुधर्मोत्तर पुराण--क्रेमरिश, कलकत्ता पृष्ठ ४५ | 
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रागों के अ्रनुवूल रस की सृष्टि करने में सम हैं। बूंदी चित्र-शली में रागमाला के चित्र बहुतायत से चित्रित हुए हैं। 
बूंदी चित्रढली के रागमाला के लगभग १०० चित्र, १६८०, से लेकर १७६० तक के समय के राष्ट्रीय संग्रहालय नई 
दिल्ली सग्रहित हैं। इन रागमाला के चित्रणों में सभी चित्रों के नायक कृष्ण और राधा नहीं है अपितु राजकुमार 
युवतियां के साथ, सेठ महाजन औरतों के साथ, प्रेमी-रसिक प्रेमिकाश्रों के साथ, पहिनावे के आधार पर, प्रस्तुत हुए हैं । 

राजपूत चित्रकला के चित्रों का अ्रधिकांश आ्राधार भागवत-पुराण प्रत्यक्ष और अप्रत्यक्ष रूप में है। मूलतः ये 
आधार भागवत पुराण की रचना या सकलन तिथि से भी पूर्व के हैं। कुछ रूप ईसवी पूर्व, कुछ रूप गुप्त-युग के हैं. जो 
कि प्रतीक स्वरूप हैं । 

राजपूत चित्रकला में मांकण्डेय पुराण की कथा का चित्रण हुआ है। ये चित्र भूरी सिंह के संग्रहालय में 
चांबा में हैं । मांकण्डेय पुराण के ८१-६३ स्लोक देवी-माहात्म्य को विषयवस्तु बनाकर लिखे गए हैं । इसका एक प्रसंग 
इस तरह है कि राजा सुरथ ग्रपने राज्य सीमा के बाहर किसी परिवार से बहिष्कृत वेश्य व्यापारी से मिला। दोनों ने 
अपने गृहमोह के संबंध में एक ऋषि से परामर्श लिया । ऋषि ने यह प्रकरण महामाया को सुनाया और महामाया 
की शक्ति का राजा को बोध कराया | तदुपरान्त देवी के महत्‌ कार्यों के उललेखन के साथ प्राथेना प्रारंभ की। एक 
समय महिषासुर ने अपने दुष्ट राक्षसों की सहायता से भगवान विष्णु का हरण कर लिया। तब महामाया ने अपनी विशेष 
शक्ति के बल से चंद्विका: अंबिका का निर्माण किया। भीषण युद्ध के उपरान्त चंद्रिका विजयी हुई। देवताओं ने गुण- 
गान किये । कुछ समय उपरान्त पुनः शंभु-निशंभु नाम के दानवों ने देवताओं का भ्रपहरणा किया । चण्ड और मुण्ड 
दानवों के नेतृत्व में युद्ध का संचलन हुआ । इस समय काली के नाम से इनका सर्वेंसंहार किया । यह देवी महात्म्य सुन 
कर राजा सुरथ ने देवी की पूजा वंदना की । देवी ने प्रसन्‍न हो इस राजा को आठवाँ मनु 'सावर्णि” होने का आ्राशीष 
दिया । मालवा कलम में इस विषय पर चित्रण हुआ है । इसके संबंध के तेरह चित्र ५१.५९। १ से १३, राष्ट्रीय 
संग्रालय, नई दिल्ली, में है जिनका चित्रण ई. सनू १७०० के लगभग का है । 

भागवत पुराण की अ्रनेक संघटनाश्रों को राजपूत चित्रकला शली में, चित्रण का विषय बनाया है । क्षीर-सागर 

का मंथन जिसमें मंदराचल को मथानी के रूप में तथा वासुकी को रज्जू के रूप में प्रयुक्त किया है। मंथन के हेतु रज्ज्‌ 
का संचालन एक ओर दानवगण तथा दूसरी ओर देवगरणों ने मिल कर किया है। मंथन से प्राप्त विष की शिव ने 
अपने कण्ठ में स्थान दिया है । जिस कारण शिव का कण्ठ नील वर्ण हो गया है । इसी तरह श्री, मरिग, रम्भा, वारुणी, 
अ्मिय, शंख, गजराज, ध्वनवतरि, धनु, घेनु, शशि, कल्पद्रुम, बाज की उपलब्धि क्षीर सागर के मंथन से हुई। इन 
उपलब्धियों का वितरण देवासुरों के मध्य हुआ | विष्णु के माध्यम से अमृत देवों को और वारुणी असुरों को वितरित हुई । 
एक असुर देव मध्य आा जाने से उसे अमृत प्राप्त हुआ किन्तु तत्काल जही विष्णु ने चक्र. प्रहार कर उसका शीश शरीर 
से अलग कर दिया । तब तक श्रमृत उसके शरीर में पहुँच चुका था जिससे वह मृत्यु को प्राप्त न हो सका--राहु, केतु 
के नाम से वह असुर अमर हुआ।* 

ब्रह्मा के जन्म का संदर्भ भी चित्रित है । क्षीर सागर में भगवान विष्णु शेषनाग पर शयन स्थिति में है । 
नाभि से एक कमल की व्युत्पत्ति होती है। उस कमल से ब्रह्मा का जन्म होता है। 

राजपूत चित्रकला में गजेन्द्र-मोक्ष का चित्रण भी एक पौरारिगिक विषय है। दो ऋषि किसी संत की शाप 
से एक ग्रह और एक गज हो जाते हैं । पानी पीते समय ग्राह, गज का पर पकड़ कर जल के भीतर खींचता है । गज 
कमल का पुष्प ले विष्णु को श्रपित कर सहायता के लिए पुकारता है। विष्णु हरि रूप में गरुड़ पर आरूढ़ हो चक्र से 
गज की मुक्ति कर, प्रायः दोनों है! ऋषियों का संत के ध्टाप से उद्धार करते हैं । 
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शिव और पावंती (महादेव और उमा) राजपूत पहाड़ी कलम में कागड़ा शली में चित्रित हैं, शिव परिवार के 
रूप में भी चित्रित किये गए हैं। राजपुत, कलम में कुछ चित्र इस विषय पर चित्रित हुए हैं। अधिकांशतः इसमें महादेव 
का चित्रण हिमालय की पंत श्रेणियों में कहीं घुमत हुए, कहीं साधारण बैठे हुए, लम्बे बाल वाले योगी स्वरूप में, 
पावंती के साथ प्रस्तुत किया गया हैं।' इनका चित्रण जटाओं में चंद्र, शीश पर गग, गले व भुजाओं में सपं, चारभुजा- 
वाले, हाथों में त्रिशुल, कमण्डल, डमरू, गला नीला, बांघबर पहने हुए, हुआ है । साथ में मानवी राजकुमारी रूप में 
पावंती है। इनके साथ कहीं-कहीं गज के सिर-धारी-गणेश, तथा छः सुख वाले कातंकेय का भी चित्रण है । नंदी सदा 
साथ ही होता है । शिव विवाह का चित्रण भी बहुतायत से है । 
शिव और पावंती के चित्रण की एक विद्येषता है कि इन चित्रणों में प्रकृति का चित्रण निश्चित मिलता है । 
सामान्यता व्यास घाटी की ऊचीं नीची भूमियाँ, देवदार के व॒क्ष, बहते हुए नाले--भरने, विस्तृत फंली हरित घाटियों 
का आयाम है। इस तरह का वातावरण क्ृष्ण॒लीला के चित्रणों में भी राजपूत चित्रकला शली में प्रस्तुत हुआ है । 
रागमाला तथा बारहमाला, षट्‌ऋतु में भी इस तरह प्रकृति के श्रायाम की प्रथा है। 
तांत्रिकों से प्रभावित बातावरख का चित्रण राजपूत चित्रकला शली में है। सातवीं ग्राठवीं शताब्दी से 
हिन्दूधर्म में तंत्रों का प्रवेश होने लगा था। इसमें शक्ति ही संसार की सर्वोच्च सत्ता है। शक्ति नारी है । इस रूप में 
सरस्वती, लक्ष्मी, दुर्गा, पावंती श्रादि है । शक्तिति माया है जो संसार में जन्म मरण की अधिष्ठात्री है । 
राजपूत चित्रकला शैली में कृष्णलीला का चित्रण है। एक साधारण व्यक्ति के लिए कृष्णलीला एक 
कथा मात्र है किन्तु एक ब्राह्मण धर्म मानने वाले वेष्णव के लिए यह एक आध्यात्मिक विषय है । रासलीला श्रात्मा 
और परमात्मा के अनन्य प्रेम की प्रक्रिया है। श्रात्मा भक्त है परमात्मा ईश्वर, गोपी भक्त तथा कृष्ण ईदवर के प्रतीक 
ट हैं। इसमें समाजगत नेतिकता का बन्धन नहीं है । कृष्णलीला, रासलीला, राधा-कृष्ण के चरित्रों की अभिव्यक्ति में 
समयानुसार परिवेशिक-सापेक्षता है। राजपूत कलम में जयपुर शैली में प्रस्तुत लीला का चित्र अपनी आध्यात्मिकता 
को बनाए हुए है। ऋष्ण-राघा और गोपियों के अ्रतिरिक्त अन्य जीव-जगत का भी भ्रस्तित्व समीप में ही दिखाया है। 
मोर, मछली प्रेम के प्रतीक के रूप में चित्रित किये गए हैं । 
राजपूत चित्रकला शली में श्री नाथ जी का चित्रण है । श्री नाथ जी की मूर्ति मथुरा के पास वृन्दावन 
पहाड़ी पर १५वीं शताब्दी में बल्‍लभाचार्य को वहीं खण्डहरों में दबी स्वप्न में दिखी थी । बललभाचारय ने उस मूर्ति का 
उद्धार किया । सत्रहवीं शताब्दी में श्रौरंगजेब के भय से यह मूर्ति राजसिंह के संरक्षण में उदयपुर से ३६ किलोमीटर 
उत्तर की ओर श्रीनाथ स्थान पर पुनः स्थापित हुई । चित्रों में इस स्थान तथा घटनाओं की ग्रभिव्यवित चित्रित है। इस 
कथा पर अधिक चित्र श्रीनाथद्वारा चित्र इंली में चित्रित हुए हैं । 
शृंगार रस की विभिन्‍न स्थितियों को अभिव्यक्त करने वाले चित्रों का चित्रण एक विज्ञेष महत्ता से प्रस्तुत 
किया गया है। नायक-तायिका के संयोग और. वियोग की सूक्ष्म-अंतर्दशाओं की अभिव्यक्ति की गई है । नाथिका के 
विकास कालीन भप्रवस्थाओं का चित्रण है । यह सब काव्य में व्शित नायक-नायिका भेद, के आधार पर प्रस्तुत हुआ 
है। इस श्यृंगारिक अ्रभिव्यक्ति में राधा-कृष्ण की सहायता ली गई है। ये ही प्रायः हर भाव व दशा को व्यक्त करने 
वाले नायक-नायिका हैं जो कि भगवान की अपेक्षा सामान्य नारी और पुरुष तथा कहीं युवक और युवती के समान है । 
इसके मूल में ग्रगीन सापेक्षिक स्थितियाँ हैं और यह उसी तरह के क्रमावशेष में चित्रित हैं। जिस तरह सूर तुलसी के 
आध्यात्मिक नायक-नायिका रीतिकाल में आकर केशव देव बिहारी की एक सामान्य मानव की आवृत्ति में रह गए । 
इसके साथ ही सांगीतिक अन्विति में भी मन की सूक्ष्मताग्रों का, प्रतीक रूप में परिवेश के प्रश्नय में, चित्रण हुआ है'। 
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रागमाला का चित्रण इसी तरह का है। राजपूत कलम की यह ग्रपनी विशेषता है । 
महाभारत के प्रसंगों में नल-दमयन्ती के मािक प्रसंगों को चित्रकारों ने श्रपना विषय बनाया है । गान्धारी, 
कुरुराज तथा महाभारत के युद्धों का भी चित्रण हुआ है। महाभारत का चित्रण अ्रकबर के काल में फतेहपुर सीकरी 
स्थित बादशाही चित्रशाला में “रज्मनामा' के रूप में हुआ है। बाद में अ्रठारहवीं शताब्दी में यह रज्मनामा, मुगल वंशजों 
ने जयपुर नरेश को भेंट में दे दिया जो कि जयपुर पोथीखाने में सुरक्षित है। महाभारत का चित्रण जोधपुर चित्रशेली 
में भी हुआ है । यह विषय आमतौर पर राजपूत कलमों की सभी शैलियों में किसी न किसी रूप में चित्रित हुआ है । 
रामायण कथा तो साहित्य में प्रमुख रूप से रही है। चित्र गत इतिहास में भी इसका आ्रायाम बहुत पहले 
से रहा है। भवशभूति द्वारा रचित उत्तर राम चरित के प्रथम अंक से पता चलता है कि दीवाल पर रामकथा चित्रित 
थी । छठी शताब्दी में निर्मित ग्रुप्त मन्दिर देवगढ़ में राम कथा पर आ्राघारित मूर्तियों का उहदारणा है। इसके उप- 
रान्त एलोरा में प्रस्तर भूमि पर रामायण का चित्रण अपने ही ढंग का हुआ है । इसके इतर देव-मन्दिरों में जो कि 
राजपूत राजा-नरेशों द्वारा निभित कराए गए, उनमें किसी न किसी रूप में राम-कथा का आयाम रहा है। राम की 
कथा का राजभवर्नों, देवभवनों तथा सावंजनिक स्थलों पर चित्रण मन्दिर के समान ही पवित्र कार्य समभा जाता था । 
ओरछा नरेश वीरसिहदेव जू ने लक्ष्मी मन्दिर में रामायण का चित्रण कराया है । तालवेहट में भी मन्दिर की भीतरी 
दीवालों पर रामायरा चित्रित है। प्रायः सभी कलमों व शैलियों में रामायण का चित्रण मिलता है। 
राजपूत कलम के चित्रों में राजपूत नरेश हम्मीर हठ का चित्रण मिलता है । इसमें राजपूत शौयं, अलाउद्दीन 
के साथ हम्मीर का युद्ध, रानियों का जौहर और हम्मीर का शिव को स्वशीश अपित करने की घटनाएं विशेष रूप से 
चित्रित हुई हैं । इस कथा को प्राय: व्यापकता से प्रस्तुत किया गया है? । - 
मालती-माधव का चित्रण राजपूत कलम में प्रेमास्यानक चित्र परम्परा में मिलता है। मालती-माधव, 
संस्कृत-नाटकाचाये भवभूति की कृति है । इसकी कथा के आधार पर उज्जैन के पड़ौसी राज्य के मन्‍्त्री का पुत्र माधव 
उज्जयनी विद्याध्ययन के लिए आ्राता है जहाँ कि वह उज्जयनी के मन्त्री की पुत्री मालती के प्रेम में आशक्त हो जाता 
है । यह विषय राजपूत कलम के चित्रकारों का प्रिय विषय रहा है* । 
प्रेम पर मर-मिटने वाली पंजाब की कथा सोहनी और महिवाल के नाम के साथ जुड़ा है। महिवाल भेंस 
चराने वाला हैं। सोहनी एक रहीश की लाड़ली पुत्री, महिवाल से प्रेम करती है । सोहनी रात्रि में नदी को घड़े के सहारे 
तर कर मिलने जाया करती है। यह बात सोहनी की भावज को मालूम हो जाती है। वह पक्के घड़े की जगह कच्चा 
घड़ा रख देती है। रात्रि में सोहनी वही रखा हुआ कच्चा घड़ा लेकर नदी में तेरने को उतर जाती है। कुछ ही देर में 
कच्चा मटका गल जाता है और सोहनी सदा के लिए जल समाधि ले लेती है३ । 
बे शशि-पुन्नह की प्रेम कथा भी राजपूत कलम की चित्र शैलियों में चित्रित हुई है। इसका मूल प्रसंग इस तरह 
सकी डी. के किसी ज्योतिषी ने बताया कि तुम्हारी जो पुत्री होगी उसका विवाह किसी मुसलमान के साथ 
जे नमक कद लिए ब्राह्मण ने लड़की के जन्म लेने के साथ ही उसे नदी में बहा दिया । उसे किसी मदुहारे ने 
न का नाम शशी रखा । बाद में उसके यौवन की गौरव गाथा मुसलमान मनसब दार के बेटे पुन्नाह 
ने सुनी तो वह सौदागर का वेश बनाकर शश्षि के गाँव आया । शजि ने पुनन्‍्नाह का मूल उद्देश्य जाना और उसे अपना 
प्यार दिया। इसका ज्ञान जब पुन्नाह के पिता को हुआ तब उसने दोनों को अलगा दिया । पुन्नाह के मिलन की तीक्र 
अभिलाषा लेकर शशि उसकी खोज में निकल पड़ी । मार्ग में एक बकरिहारे ने पुन्नाह की प्रिया शशि को रोकना चाहा। 


दशि ने पृथ्वी से प्राथेना की कि वह फट जावे । ऐसा ही हुआ । इसी बीच पुन्नाह भी आ गया । उसने शशि की साड़ी 
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जो कुछ ऊपर शेष रह गई थी उसे पहचान लिया । पुन्नाह ने भी पृथ्वी से प्रार्थना की । इस तरह दोनों ही प्रेमी कब्र में 
मिल गए । 

लेला-मजनू के भ्रहवाल ईरानी कथानक के स्वरूप राजपूत कलम में चित्रित किए गए हैं। पद्मावती ऐति- 
हाध्िक संघटना के रूप में श्रधिक विख्यात राजस्थान में रही है झ्तएव कहीं-कहीं स्वतन्त्र रूप से पद्मावती का भी चित्रण 
मिलता है। माण्डौ-मालवा की प्रसिद्ध प्रेम कथा रूपमती और बाजबहादुर की, अधिकांशतः चित्रित मिलती है | इस 
कथा का चित्रण माण्डौ पतन ईसवी सन्‌ १५६१ के उपरान्त यहाँ से भागे हुए चित्रकारों ने चावण्डा में रह कर किया 
है । इसी तरह जोबपुर मारवाड़ में ढोलामारवरण का चित्रण बहुतायत से है। जोधपुर पन्द्रहवी शताब्दी में निर्मित 
पुराने किले के सुजान महल में ढोला मरवण का ऐतिहासिक चित्र उल्लेखनीय है। 

बारहमाशा श्रौर त्यौहार, हिन्दु-संस्कृृति के संस्क्रारों का भी चित्रण समयानुसार राजपूत कलाशली के चित्र- 
कारों ने किया है । नरसिहगढ़ के चित्रों में देवी भागवत की कथा का चित्रण १६७५ के लगभग का मिलता है । कोटा 
कलम में उषा और अनिरुद्ध की कथा का चित्रण हुआ्ना है । मारवाड़ में गजलक्ष्मी रासमण्डल का उल्लेखनीय चित्रण है। 
इसके अतिरिक्त गीत गोविन्द, चौर पंचाशिक्रा, रसमजरी, रसिकप्रिया, बिहारी-सतसई, पुहकर की रसावली, पंचतंत्र, 
आदि का चित्रण हुआ है । इसके अ्रतिरिक्त मेवाड़, मालवा, बीकानेर, कोटा बंदी में लोक कला का उदय धीरे-धीरे 
अल्पश्राय: रूप में श्रठारहवीं शताब्दी तक चित्रों में श्राने लगा था । प्रकृति का चित्रण शिकार हृश्यों में कोटा कलम में 
अधिक हुआ है। 

राजपूत कलाशली के चित्रों का प्राचीन स्वरूप इस तरह है कि रामायण चित्रशा, वीरपक्ष मन्दिर 
बादामी का रिलीफ जिसमें राम रावण के युद्ध का रूय है । इसमें राम और लक्ष्मण घायल हैं। दोनों की रूपाकृति 
समान उद्देश्य से चित्रित की है। क्रष्णा का गोवधेन धारी स्वरूप का एक बहुत पुराना टेराकोटा बीकानेर के पास सूरत- 
गढ़ से मिला है । दामलीला का प्रस्तर चित्रण डी-४७ मथुरा संग्रहालय में है। कालिया दमन का भी. प्रस्तर मथुरा 
संग्रहालय में ही है । गजेन्द्र मोक्ष देवगढ़ के गलाघर मन्दिर में मिलता है। राजपूत चित्रकला इली में गजेन्द्र मोक्ष का 
चित्रण बहुतायत से है । इसके तीन रूप मिलते हैं। १--मगर, २--पअ्रष्ट भुजा ग्राह तथा ३--विज्ञाल जल जन्तु । 
इसी तरह गज के भी तीन रूप मिलते हैं। १--गज अकेला है । २--गज अनेक गजों के साथ श्रकेला पीड़ित है तथा 
३--पीड़ा मुक्त अनेक गजों के साथ जल में बिहार कर रहा है । ऋषियों की दन्त कथा के अतिरिक्त गज सांसारिकता 
के भी प्रतीक हैं । मेवाड़ शैली में चित्रित पीड़ा मुक्त गज अपने समूह के साथ जल बिहार कर रहा है । (चित्रफलक-- 

छ 

गजलक्ष्मी का मूल रूप प्रस्तरों में मूर्तिकारों ने प्रस्तुत किया है । मरहुत, सांची की गजलक्ष्मी अपने वेशिष्टय 
के लिए सव ज्ञेय हैं। इनका स्वरूप माया देवी के सच््य है। यही इनकी विशेषता है | इसका चित्रण राजपूत चित्रकला 
शैली में ग्रध्यात्मपरक ग्रथों में हुआ है । 

मारवार के निचले गुजरात प्रदेश में चातक स्वाती जल पीता हुआ चित्रित हुआ है । इस तरह का चित्रण 
शुद्ध भारतीय है जो कि स्थान विश्वेष के वैशिष्य्य का द्योतन करता है। अन्य इतर देशों में इस तरह की चित्र संरचना 
का आ्रायाम नहीं है । मथुरा की संय्स्नाता में भी चातक का यही भाव हैं । 

राजपूत कलम के जित्रों में वेशिष्स्य के रूप में मुल वस्तु का चित्रण सीमाबंधों के बाहर तक हुआा है । 

नल-दमयन्ती के मा्िक स्थलों को सांग रूपक की तरह कई चित्रों में क्रम से चित्रित किया गया है । हम्मीर 
हठ का भी इसी तरह से चित्रण हुआ है। पक्षी की आँख का चित्रण समन्वित दूरी के दृष्टिकोण से बड़ी आक्ृृति में है। 
पहाड़ बक्राकार व कलात्मक छाया प्रकाश होती में चित्रित हुए हैं । पा ; 

राजपूत कलम के चित्रों में मोर का चित्रण है। इसका चित्रण मकान की मुंडरों पर है। भरहुत, अजंतां, 


डे 


प्रोसिया के जैन मन्दिरों के तोरणों पर मिलता है । पशु-पक्षियों का स्वतन्त्र रूप से तथा अन्य मानवाक्ृतियों के साथ 

चित्रण अनेकानेक हिन्दु-जैन मन्दिरों के प्रस्तर शिल्प में उपलब्ध है | जांजगीर के विष्णु मन्दिर में उत्कीरां मृग, रनक- 

पुर के पशु तथा कोटा के ६० मील परिचिम के हिन्दू जैन मन्दिर तथा केकिड महादेव मन्दिर में उत्कोरणां पशु-पक्षी अपना 
स्वतन्त्र और समन्वित अस्तित्व रखते हैं । 

राजपूत कलम में युद्ध चित्रण के पूर्व इसकी परम्परा एलोरा मन्दिर के युद्ध चित्र, केकिण्ड का हस्तियुद्ध, 
किराडू से प्राप्त हाथी का युद्ध प्रस्तर पर उत्कीरं, इसमें हाथी शत्रु के वाणों से घायल होकर गिरता बताया गया 
है । अगले प्रस्तर उत्कीरणं चित्र में रथयुद्ध और अश्वारूढ़ युद्ध दिखाया गया है । जांजगीर के विष्णु मन्दिर में राम 
द्वारा सात खजूर के वृक्षों का एक ही वाण से भेदन प्रस्तर पर उत्कीरां है? । जांजगीर का मन्दिर दशवीं शताब्दी का 
प्रतीत होता है । 

प्राचीन प्रारूपों के समानान्तर ही राजपूत राज्यों के विकास के साथ ही हर उपरान्त, इस नई राजपूती 
सभ्यता श्रौर संस्कृति का विकास आरम्भ हो गया था । इस राजपूत संस्कृति की स्वतन्त्र छाप तत्कालीन राजपुतों द्वारा 
निर्मित और प्रस्तुत वास्तुकला, शिल्पकला तथा मन्दिरों के निर्माण में देखी जा सकती है । राजपूतों द्वारा निर्मित मंदिरों 
को भिन्‍न-भिन्‍न नामों की संज्ञा दी गई है | जैसे शिव मन्दिरों की परम्परा, सूर्य मन्दिरों की परम्परा, कछवाहा राज- 
पूतों द्वारा निर्मित मन्दिर आदि हैं। कछवाहा राजपूतों द्वारा निर्मित मन्दिर कछवाहा शली के मन्दिरों के नाम से जाने 
जाते हैं । इतना सब रहने के साथ ही इन मन्दिरों में एक तरह की समानता मिलती है । 

१. एक मंदिर के समीप ही अन्य अनेक तत्कालीन प्रचलित मतों से सम्बद्ध मंदिरों का निर्माण होना । जैसे खजुराहों 

- में शिव मंदिर है। उसके पास ही वंष्णव, जैन मन्दिरों के समूह ही समूह हैं अ्थू ना और झ्रोसिया के हिन्दू मन्दिरों 
के समीप भी जन मन्दिरों के समूह हैं । 

२. प्रायः सभी मन्दिरों की वस्तु रचना एक जंसी है। इनके चौबारे, मण्डप, महामण्डप, परिक्रमा, गर्भग्रह, शिखर, 
शीष॑, प्रायः एक जसे ही है । 

३. मानव-मूर्ति-सज्जा-पट्टिका, तोरण, द्वार, स्तम्भ, बंध, छत, वर्तुल आयात बाह्य, सीमा प्रदेश में, मुख्याधार के 
रूप में प्रस्तुत की गई है । इस तरह ये सज्जा के साथ ही साथ मन्दिर का श्राधार ही वहन करती है । 

४. ये मन्दिर प्रायः नगरों के बाहर नदी, तालाब के किनारे अ्रवस्थित है। 

५. मन्दिरों के चतुदिक वेदिक तथा पौराणिक कथा के सापेक्ष-चित्रण प्रस्तर पर उत्कीणा प्रस्तुत किया है। जिसमें 
शिखर शीष॑ से लेकर भित्ति द्वार तक भी आधार फलक कार्य करते हैं। खजुराहों कण्डरिया महादेव मन्दिर की 
मानव मूर्तियों का अ्लंकरणा सज्जा के रूप में बाह्य सीमा प्रदेश में सज्जा पट्टिका के रूप में प्रस्तुत किया है। यूँ 
ये मानव मूर्तियाँ सज्जा के साथ ही साथ मंदिर का आधार भी वहन करती है । 

६. इन सभी मंदिरों में नारी-मानव मूर्तियों को मांसल प्रस्तुत किया है। प्राय: उनके स्तन 
ढंग में उरेहे हैं । 

७. अधिकांश मन्दिरों में जीवन गत संभोग की परिसीमा तक समस्त मानव-व्यापारों 
और ये सहज ही प्रेक्षक की इष्टि को खींचते हैं। इनका स्थान सहज 
मन्दिरों में तथा खजुराहों के मन्दिरों में इस तरह के चित्र अंकित 


भारी दीघं सुडौल प्राकषक 


को प्रस्तरों पर प्रस्तुत किया है 
हज दृष्टि गम्य रखा गया है। रनकपुर के जैन 
मिलते हैं । कोराक में भी यह रूप विद्यमान है । 


१. किराडू मन्दिर--5११।६४, आर्केलाजी सर्वे श्राफ इन्डिया, फोटो लायब्रेरी । 
न है ज्ः ८ ड़ ३ ॥ ६४, 8 
३. जांजगीर वेल्यूम नं १, ३६६।६० 


जग 7+ ॥ 


जग गा ॥| 


नर ० ८2० “० 
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कमल प्राय: प्रत्येक मन्दिर में कहीं सौन्दययं का प्रतीक बनकर, कहीं -आ्राध्यात्मक का वाहन बनकर और कहीं केवल 
प्रकृति रूप में आया है । 

शव सूर्य, वेष्ण॒व, जेनादि मंदिरों में देव मूर्ति को छोड़कर मानव मूर्तियों की रूपाकृति में समानरूपता है। 
राजपूत की प्राचीनता और श्रारम्भिक विकास की स्थिति द्शाने वाले कुछ तथ्य इस प्रकार हैं-- 


« दक्षिण में राजा उदयादित्य (१०५६-१०८० ईसवी सन्‌) द्वारा एलोरा में निर्मित युद्ध विषयक चित्र जिनमें भ्रंक्ित 


बड़ी मूंछें और ऊपर कपोलों पर जड़ी हुई टुकार दाढ़ी राजपूती वेशभूषा की नकल है | इन पर लिखा 'प्रमार' 
तत्कालीन नागरी लिपि के समान 'स्वस्ति श्री पमार राज' के समान ही है । एलोरा गुफा के ये युद्ध विषयक चित्र 
उदयादित्य के समय ग्यारहवीं-बारहवीं शताब्दी में निर्माण किए गए राजपूत चित्रकला शली के आरम्भिक अवस्था 
के चित्र हैं। 

रनकपुर मन्दिर में एक प्रस्तर चित्र की विशेषता यह है कि इसमें एक प्रस्तुत स्त्री युद्धरत है। यह प्रस्तर पर 
उत्कीर्णा है । इसके एक्र हाथ में खंग है तथा दूसरे हाथ में शंख है जो कि निश्चित विजय का द्योतक है । पास ही 
एक बौने रूप में विपक्षी है जो कि उसकी अ्रल्प शक्ति का प्रत्तीक है। ये राजस्थानी राजपूतानी का भावात्मक 
व्यक्ति चित्रण है। इसका निर्माण काल दसवीं शताब्दी है ।* 

आमेर संग्रहालय में भ्रावनेरी से प्राप्त १२वीं शताब्दी की गणेश की प्रतिमा के वाम कोरा पर नृत्य मुद्रा में एक 
नग्न कुमारी है।* इस नग्न कुमारी की रूपाकृति राजपूत चित्रकला की परम्परा की दृष्टि से महत्व रहती है । 
इस कुमारी की प्रतिभा में नग्नता को अल्प अलंकारों से ढक कर मर्यादा को बनाए रखा है। इस कुमारी के अज्भ- 
प्रत्यंग पूर्णा पुष्ट बलिष्ठ है । इसकी रूपाकृति जयपुर शली के अनुरूप है। 


, ओसिया के जैन मन्दिर में जैन तीथंकारों के अतिरिक्त सामान्य मानव मूर्तियाँ नृत्यक मुद्रा में भी प्रस्तुत की गई 


है ।३ द्वारों तोरणों चोखटों पर अ्रनेक देवरूपों को रखा है। इन मन्दिरों में शव देवताओं को भी स्थान मिला है । 
यहाँ की मानव मूर्तियां जैन तीथंकारों की विशेष श्राकृति से भिन्‍त स्थानीय राजपूत शली के मन्दिरों की मूर्तियों 
के सद्दय है जो कि राजपूत चित्रकला शली की रूपाकृति से मेल खाती है ।* ये मन्दिर १ श्वीं शताब्दी के हैं । 
जांजगीर के विष्णु मन्दिर में अ्रटपटी पगड़ी बाँघे दो व्यकित प्रस्तर में उत्कीणं हैं। मुद्धें उध्यं करोंन्‍्मुख-लम्बाय- 
मान हैं ।* इस प्रस्तर चित्र में प्रस्तुत पगड़ी श्रोर मूछें राजपूत चित्रकला शली का पूर्व रूप विद्यमान है । 

अहर में मीरा मन्दिर की नारी मानव मूर्तियाँ भावों की मार्मिकता, श्रंगों की राजपूती गठन के लिए उल्लेखनीय 
है ।* मन्दिर पद्रहवीं शताब्दी का है। 

उदयपुर संग्रहालय में वस्त्र विहीन माँ बेटे की मूर्ति भंग रहित-सरल-रूप में राजपूत चित्रकला शली का पूर्व रूप 
है ।* अजमेर संग्रहालय की मूर्तियां, यशोदा ष्ण को दुग्ध पान में रत प्रस्तर में, पलंग पर विराट्‌ रूप में, इसी 


राजस्थान, ४-६ २९।५८, आर्कॉालाजीकल सर्वे श्राफ इंडिया--फोटो लायंब्रेरी । 

राजस्थान वेल्यूम ३---६६७।५६ ग ् * 

जन टेम्पिल ओसिया ६२४।६४, ६१०६४ हे ण । 

जैन टेम्पिल ओतिया श्राकॉलाजीकल सर्वे आफ इंडिया फोटो लायब्रेरी संह्या--६१० से ६२५ । ६४, ६२६ । ६४, 
६३६ और ६३६ । ६४, ६४० | ६१ । 

जांजगीर वेल्यूम १, ३८८।६० फोटो संख्या आ. स. आ. ईं., । 

झा. स. आ. इं. फोटो ला. संख्या २२६६, २२७०, २९७१॥। ६२ । 

उदयपुर संग्रहालय एम । २२९६ । ६२, आ. स. ऑ, ईं. फो. ला. । 
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परम्परा के विराट प्रस्तर चित्र हैं ।' 

चित्तोड़ के राजकीप संग्रहालय के कार्यालय के सामने नारी की मुग्धाकृति १३वीं शताब्दी की है जो कि राजपूत 
चित्रकला शैली में नायिका भेद के चित्र में प्रस्तुत मुग्धानुरूप है । 

भरतपुर संग्रहालय एम, ३६३, रेवत का अबवरोही सौप्रस्थानिक समारोह का प्रस्तर चित्र, १२वीं शताब्दी का 
कार्य है जो कि तत्कालीन राजपूत राजाओं के समारोहों के स्बरूप को प्रस्तुत करता है । 


. बूँदी के संदर्भ का आर्कालाजीकल सर्वे आफ इंडिया फोटो लायब्रेरी-संख्या १४६४।६४ में कटार-फेंटा कमर में 


राजपूत चित्र कला हौली के ही अनुरूप है, यह बारहवीं शताब्दी का कला काये है। इसी तरह उक्त लायब्रेरी का 
दूसरा बूँदी का उद्धरण १४८२ और १४८३ | ६४ में दिखाया गया हस्ति इन्द्र राजपूत चित्रकला हली के आया- 
तित ह॒स्तिद्धन्द की पूर्वंकालीन चित्रक--समज्जा है । 

वरवासागर के जरायमर्ठ के अहाते में पड़ी नारी मूर्तियों के अ्रधोवस्त्र राजपूत चित्रकला शली के अनुरूप घाघरा 
धारण किए हैं। ये दो नारी प्रस्तर मूर्ति हैं और दोनों ही घाघरा धारण किए हैं। वेसे इस मंदिर की अनेक 
नारी आ्राकृतियां अधोवस्त्र पहिने हैं, अधिकांश मूर्तियां खण्डित हैं । किन्हीं खण्डित मूर्तियों में भी घाघरा प्रतीत 
होता है ।* चित्र में गंगा का मानवीकृत स्वरूप मकरवाहिनी के रूप में घाघरा पहने हुए प्रस्तुत किया है। 
(चित्र फलक-७) चित्र भी देखिए । ः 


ग्वालियर किले में मानसिंह तोमर (१४८६ से १५१६ ईसवी सन्‌) द्वारा निभित मान मन्दिर में आकृतियुक्त 
जालियां, फशं, तथा दीवारों पर बने चित्र, राजपूत चित्र कला इैली की परम्परा को प्राचीन मूर्तिकला की श्रृंखला 
से सम्बन्ध करते हैं । 

राजपूत कलम में बहुविधि चित्रित कृष्ण और उनकी लीला का चित्रण अन्य विधाओं में बहुत पहले से 
पाया जाता है। भारत कला भवन बनारस में उपलब्ध प्रस्तर खण्ड में उत्कीणं आक्ृतियों में एक गोपी दही मथ 
रही है तथा दो पीछे घटों के साथ खड़ीं है। दही घट में बालकृष्ण मक्खन निकालने के लिए हाथ घट में डाले हुए 


दिखाए गए हैं ।३ यह प्रस्तर चित्र छठवीं शताब्दी का है। इस चित्र के अवलोकन से राजपूत चित्र कला गत प्रवृ- 
त्तियों का आरंभिक सूत्रपात मिलता है । 


सूरतगढ़ के पास मिट्टी का उद्रेखित फलक दर्पण के साथ सुन्दरी, प्राप्त हुआ है ।४ यह लगभग ईसवी सन्‌ दो सौ से 
चार सौ तक का है । दर्पण के साथ सुन्दरी का होना राजपूत चित्रकला झौली में कुंकुमा रागनी का द्योतक है। अंगों 
के आभूषण और चितवन नायिका के मुग्धा स्वरूप का द्योतन करते हैं। यूं तो दपंण के सुन्दरी का प्रस्तुतीकरण 
प्रस्तरों में भी कम नहीं है । खजुराहो देवमन्दिर समूह में लक्ष्मण मंदिर में प्रस्तुत दर्पण के साथ नायिका है । 
रागमाला की चित्रण विधा में इस तरह का स्वरूप रागिनी खम्भावती का भी है जिसमें कि वह नायिका दर्पण में 
अपना रूप देख कर ग्रभी वास्तविकता को समभती है कि वह प्रेम के सवंथा योग्य है। नायिका अपने ही सौन्दर्य 
पर मुग्ध होकर ऐसा निश्चय करती है। (चित्र फलक १३ ) 

उदयपुर संग्रहालय में प्राप्त मां बेटे की मूति को स्थानीय मृणामूर्तियों की शैली का कहा जा सकता है। इसका 


अजमेर संग्रहालय १४३५ । ६४ रे 9 
बरवा सागर, आ. स. आ. ई. फो. ला. संख्या २१०५, २१०६, २१०७।६० । 


के. भरथ अइयर इंडियन आदर, ए साट॑ं इंट्रोडक्सन पृष्ठउ-२४, प्लेट नं० १६ । 
मार्ग, मार्च १६५६, पृष्ठ -१३ । 
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झ्राधार सिर के पीछे गोल 0! समान घेरा है। अतिरिक्त मूर्ति की रचना में सरलता सीधापन 'स्टेटनेस' है । यह 
प्रवृत्ति राजपूत चित्रकला में स्पष्ट हुई है । अतएव यह बीच की कड़ी प्रतीत होती है । यह गुप्त काल के बाद की 
प्रतिमा हैं ।' ! 
इसके उपरान्त राजस्थान के राजपूत नरेशों के यहां कला को संरक्षण तथा संवर्धन मिला है। जंसे कि 
जयपुर के पोथी खाने में श्रकबर कालीन रज्मनामा सुरक्षित है । बेराट में सुरक्षित मानसिंह कछवाहा के उद्यान भवन 
के भित्ति चित्र जिनकी तिथि बाह्म प्रमाणों से १५८५६ से १५५७ ईसवी सन्‌ निर्धारित हुई है। ये राजपूत कलम 
का द्योतन करते हैं। डीग के महल और छतरियां तथा श्रम्बर के राजा बिहारीमल और भग्रवात दास की 
छतरियों की छतों पर बने चित्र जिनकी तिथि लगभग सोलहवीं शदाब्दी का अन्तिमदशक है, राजपूत कलम की न 
जयपुर शैली का पूर्व रूप है | डींग की छतरियों में की हुई चित्रकला से राजपूत चित्रकला के अम्युदय का स्वरूप स्पष्ट... ॥ 
होता है । इन चित्रों में राजपूत जन-जीवन चित्रित है। संदर्भ में दिये चित्र के मध्य में समारोह का दृश्य है तथा इसके 
_ ड॒पर दोनों कोनों में गोवर्धन को धारण करने का दृश्य है तथा क्ृष्ण-हिण्डोल-बिहार का अंकन है। ये दोनों ही 
संदर्भ राजपूत कलम की चित्र शलियों की पूव॑-प्रवृत्तियों का द्योतन करते हैं । ओऔरछा के राजमहलों में जहाँगीर कालीन 
राजपूत कलम की बुदेलखण्ड शैली या ओरछा चित्रशली का प्रारूप है। समस्त राजस्थान में व्याप्त स्मृति शालाएँ 
(पालियां) जो बीकानेर मारबाड़ के कुछ क्षेत्रों में ग्रौर जयपुर में पन्द्रहवीं शताब्दी के भ्रन्त तक की हैं, जिनमें राजपूत 
शिल्प के वेशिष्ट्य के साथ ही राजपूत कलम में प्राप्त वास्तु, रूप व आाकृतियाँ समान धरातल की हैं। 
राजपूत कलम की चित्र शैलियों की चित्र समज्जा विवेच्य स्थलों से बाहर, अहमदाबाद, आनन्द विह्व- 
विद्यालय, बड़ौदा, प्रयाग, बनारस-भारत कला भंवन, नेशनल लायब्रेरी कलकत्ता, पुरातत्व विभाग नई दिल्ली, राष्ट्रीय 
संग्रहालय नई दिल्‍ली, श्रिन्स आफ वेल्स संग्रहालय बम्बई, बोस्टन संग्रहालय न्यूयाक॑ आदि अन्य अनेक स्थानों पर सुर- 
क्षित है जिनका कि इस शोध प्रबन्ध में अ्रेक जगहों सन्दर्भ दिया है। इन प्रमुख स्थानों के अतिरिक्त भी अनेक ऐसे 
संग्राहक हैं जिनके पास कि राजपूत चित्र कला की प्रचुर सामग्री है। जिसे कि इस ग्रन्थ के भ्रन्त में प्रस्तुत किया है । 
राजपूत कलम की अपनी विशेषता संगीत को आत्मसात करने की है। संगीत को चित्र से मिला देने का 
प्रयास और काव्य संगीत तथा चित्र को एक ही रूप में प्रस्तुत करने का प्रयास चित्रकला में राजपूत चित्रकला का 
अपना वैशिष्ट्य है। इस तरह के प्रयास भारत की मूतिकला में राजपूत चित्रकला के झारंभ से ही उपलब्ध होते हैं । 
संगीत, नृत्य श्रादि मुद्राग्रों का उद्रेखण समय-समय की मूर्तिकला में हुआ है। कोणाक की संगीतमय नारी प्रत्तिमाएं 
इस दृष्टि से देखी जा सकती हैं । चित्रकला में इनका यथावत झायाम मिलता है। (चित्र फलक-२० में इसका स्वरूप 
है) । प्रत्येक राग या रागिनी की एक भावात्मक-स्थिति प्रेम के प्रसंग में होती है। इस भावात्मक स्थिति की पृष्ठ भूमि 
में प्रकृति का सहयोग प्रेम की विशिष्ट दक्ाओं की ग्रभिव्यकित में है। जैसे उदाहरण के लिए रागिनी टोडी का स्वरूप 
चित्र विधा में इस तरह होगा । इसमें नायिका को वीणा के साथ प्रस्तुत करते हैं। इस रागिनी में नायिका में प्रेम 
भावों का संचार और उसकी प्रतिक्रियाएं होती है। एतदर्थ चित्र में प्रस्तुत नायिका के समक्ष एंक उंजले पीले रम मे 
हिरण नायिक्रा के प्रति आकर्षित बताया जाता है । इस संदर्भ में मिनियेचस पेन्टिग आफ मोती चन्द्र खजांची प्रृष्ठ ५१ 


पर चित्रित चित्र को देखा जा सकता है। मालकौंश नारी के लावण्य का प्रतीक है। उपर्युक्त संदर्भित ग्रन्थ के पृष्ठ 


४६ का चित्र देखा जा सकता है । देशकार में श्रातुर नाथिका को स्तम्भ आदि से गाढालिगन में प्रस्तुत करते हैं। 
भैरवी में कुमारी नायिका को प्रस्तुत करते हैं जो कि नायक की प्राप्ति के लिए शिव या किसीं अन्य देवता को पूजा 
करती हुई दिखाते हैं। इस राग के प्रस्तुतीकरण में अधिकांशतः पावंती की शिव आराधना चित्रित करते हैं । कहीं-कहीं 


६, मार्च १६५६, पृष्ठ १३। 


है] 


सामान्य सुन्दरी युवती को भी शिव लिम्र की उपासना करते हुए चित्रित किया है। भैरवी का गायन काल प्रात: प्रथम 
प्रहर होता है। देवों की आराधना का भी समय प्रात: प्रथम प्रहर का होता है।' (इस सन्दर्भ में मेवाड़ कलम-- 
राजपूत पेन्टिग प्लेट १७-६, मान्टेगोभरी, का चित्र देखा जा सकता है) । मालवा शैली में राग हिण्डोल को वर्षा ऋतु के 
वातावरण में चित्रित किया है। इसमें कृष्ण हिण्डोले पर बैठे हैं, साथ में उनकी प्रियतमा राधा है । हिण्डोला उद्यान में 
दो स्तम्भों पर लगा हुआ है। दोनों ओर दो सखियाँ या दासियाँ हिण्डोले को गति प्रदान कर रही हैं। उद्यान के वृक्षों 
पर मोर-मोरनी को चित्रित किया है। आ्राकाश में बगलों की पंक्ति उड़ती हुई दिखाई है। (चित्र फलक २६ देखिए) - 
बिलावल रागनी को हिण्डोल की पत्नी माना गया है, यह सुबह गाई जाती है। इस राग के मूल भाव में नायिका 
सोलह श्वृंगार करके अपने प्रेमी से. मिलने को उत्सुक रहती है। इसके चित्रण में अ्रधिकांशत: नायिका श्रृंगार करते 
हुए तथा सहेली उसकी सहायता देते हुए प्रस्तुत किया जाता है। वसंत रागनी में बसन्‍्त ऋतु का भाव होता है। 
यह वसंतोपरान्त गाई जाती है। वसन्‍्त का आगमन तथा प्रतीक चिह्न आम्रमंजरी है। अतएव इस राग में हर्ष उल्लास 
के प्रतीक के रूप नायक-नायिका मग्न होकर नृत्य करते हैं ।* उद्यान में आम्रों को भी चित्र में प्रस्तुत किया जाता 
है। बाद के समय कृष्ण के साहित्य के श्रागमन में यह उत्सव राधा कृष्ण के नृत्य के रूप में परिवर्तित हो गया । यह 
मानव के सर्वोत्तम उल्लास के भ्रतीक के रूप में प्रस्तुत किया जाता है। इसकी संवेदना आत्मविभोरता की स्थिति 
उत्पन्न करती है । 

असावरी रागिनी--असावरी रागिनी के मूल स्वर सपेरों की बीन पर नाचने वाले नागों के आकर्षित स्वर 
होते हैं । इसकी लयकारी वीन के समानरूप है। राग के चित्रणा में युवती मोरपंखनुमा हल्का छोटा घुटनों तक घाघरा, 
चोली पहने हुए सप के साथ किल्लोल करती चित्रित की गई है। नाग व सपप॑ चन्दन के बनों में होते हैं श्रतएवं चित्र 
में पवेतीय भाग झौर भाड़ों का आयाम होता है। किन्हीं चित्रों में मोर भी प्रस्तुत किए गए हैं। यह रागिनी प्रेम के 
शोक पूर्ण वातावरण को पंदा करती है। इसमें नायिका प्रेमी की प्रतीक्षा करती है। नायिका के नेत्र प्रतीक्षा की 
तितीक्षा में भारी थके होते हैं किन्तु तिस पर भी वह अपने में खोई हुई भ्रकेली सुन्दर लगती है। नायिका मलयागिरी 
पर चढ़ती है जहाँ कि अनेक संपं प्रेम से लिपटते हैं । यह श्री राग की पत्नी है । इसका समय सुबह का है । गोया 
प्रेमिका : नायिका रात भर प्रतीक्षा कर चुकी होती है। इसलिए असावरी की लय और गुंजन में संतप्त वेदना का 
संचार होता है । ठीक इसी रस और भाव की श्रपेक्षा असावरी राग के चित्रण से होती है ।" 

घतनाश्री रागिनी में प्रेमी से बिछुड़ी हुई नायिका प्रेमी का चित्र बनाकर अ्रपने मन को किसी तरह संतोष 
देती है। इस तरह के उद्धरण संस्कृत और हिन्दी काव्य में बहुतेरे भरे पड़े हैं। इस राग के आशय में स्मृति का 
संचररणा पुनः जागरित होता है। किन्‍्हीं चित्रों में नायिका अपने भवन में श्रकेली है और स्मृति उसकी गूंज के रूप में 
चतुदिक होती हैं । रग सादे ही होते हैं ।* हिण्डोल एक चंचल प्रकृति का राग है। यह सावन-भादों में उत्तर भारत 
में बहु प्रचलित हिण्डोल के प्रतीक के रूप में चित्रों में प्रस्तुत किया गया है । इसमें नायक एक होता है नायिका अनेक 


१. बूंदी पेन्टिग, ल. क. ए. पृष्ठ-३ फिगर-१, १६२४ का चित्र । रूपरेखा १६६३ “एएक ओर तीन नं०, पृष्ठउ-५१ 
फिगर-११ । 

२. इंडियन पेन्टिग बूंदी और कोटा, डब्ल्यू. जी. आरचेर, प्लेट नं. ५, मेवाड़ ल. क. ए. प्लेट-५, राजपूत पेन्टिग 
कु. स्वामी प्लेट तीन-बी । 

३- इण्डियन पेन्टिग इन बूंदी एण्ड कोटा, डब्ल्यू. जी. आ्राचेर, 


प्लेट १० । राजपूत पेन्टिग कुमारस्वामी प्लेट-५, 
१६१६ का प्रकाशन । व्भाद 


४. रागमाला मिनियेचस, आक्सफोडड-१६६४ प्र. पृष्ठ ३३, स्टके और खंडेलवाल । 
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होती हैं। बाद के चित्रणों में कृष्ण और राधा को प्रस्तुत किया जाने लगा । इस संदर्भ में ऐसा कथन है कि कृष्ण 
ने १६१०८ गोपियों के साथ हिण्डोल बिहार के लिए १६१०८ रूप धारण किए हैं। इस राग में अल्पमिलन सुख की 
की संवेदना जागृत होती है ।” 

कृष्णालीला के पदों को राग सारंग में सूर ने बहुतायत से प्रस्तुत किया है तथा भ्रन्य भक्त कवियों ने राग 
सारंग में कृष्ण के दोपहर के कार्यों को नितरद्ध क्रिया हैं। मेवाड़ के चित्रकारों ने बनस्थली में चतुर्भुज नल वर्ण में 
विष्णुरूप में पीत।म्बर पहने, हाथ में शंख चक्र गदा कमल दण्ड सुदर्शन लिए, बड़ी पुष्पमाला पहने, पीछे मुड़कर युवती 
से पत्र-पुष्प स्वीकार करते चित्रित किया है। सामने तीन गायें तथा एक बछड़ा है। इसमें राग के माल के अनुरूप 
वातावरण प्रस्तुत करने का प्रयास किया गया है। (चिंत्र फलक-२३ ) 


मालकौस अपधे रात्रि के बाद गाया जाता है। स्वर लालित्य में यह राग सवंशिरोमणि है | इसका मूल भाव 
दो का मिलन सुख का संवेदन है। चित्रविधा में ग्रालिगन बद्ध युम्मों को प्रस्तुत किया है। किन्हीं चित्रों में वीर नायक 
जो कि युद्ध में श्रतेकों का संहार करके लौटा है नग्न तलवार के साथ दिखाया जाता है। बांद में नायिका-गमन पर 
तलवार फूलों की छड़ी में बदल जाती है । माह-फाल्गुन का समय इस राग के लिए अश्रधिक अनुकूल होता है ।* 


स्थाम-गूजरी रागिनी के चित्र में नायिका रोष मुद्रा में बाग के चौबारे में वीणा या सितार या फूल लिए 
एकाकी किन्तु मोर झ्रादि के साथ सुगन्धित नेत्ररंजित पुष्पों सहित चित्रित की जाती है ।३ राजपूत कलम में इसी 
तरह ६ राग व ३६ रागिनियों का चित्रण हा है। 


राजपूत राजाओं के यहां कार्य करने वाले एवं आश्वित संगीतज्ञ, चित्रकार और शिल्पकार परम्परागत पीढ़ी 
दर पीढ़ी एक ही राजवंश में कार्य करते रहे हैं। तथा राजपूत राजाओं में यह प्रथा बहुत ही प्राचीन है । श्रतएव एक 
स्थान विशेष पर होने वाले सांस्क्ृतिक विकासों में सदियों के बीत जाने के बावजूद भी एकरूपता मिलती है। यही 
एक रूपता इन विविध कलाकारों के दायरे में भी उपलब्ध होती है। संगीतज्ञ का परिवार भी उसी राजा नरेश के 
आश्वित होता था जिसके कि चित्रकार और शिल्पकार भी रहता | पीढी दर पीढ़ी साथ रहने के कारण एक दूसरे तरह 
के कलाकार, एक दूसरे के बहुत ही समीप आ जाने का भ्रवसर पा गए। कला साहित्य पर एक तरह से सभी ललित 
कलाश्रों ने एक दूसरी कला को किसी न किसीं सीमा तक प्रभावित किया है । ऐसा बहुत ही कम देखा गया है जब 
कि एक राज्य क। चित्रकार या गवेया या कवि किसी दूसरे राज्य में पहुँचा हो किन्तु ऐसी स्थिति कभी कभी श्रपात्‌ 
रूप से आई है, जैसे कि माण्डौ का पतन, अ्रकबर के आ्राक्रमणा के बाद १५३१ में, एक महान परिवरतंन लाया | माण्डौ 
के कलाकार माण्डौ और मालवा को छोड़कर चावण्डा और अन्य के राज्यों में प्रस्थान कर गए | इसकी प्रतिक्रिया 
मेवाड़ शैली और ओरछा शैली में प्रतिलक्षित होती है जो कि इस बात की सूचक है कि माण्डो के भागे हुए कलाकार 
चावण्डा और ओरछा जा रहे हैं और वहां चित्रकला का ही व्यवसाय अपनाया है। इस सत्य का उद्रक ओरछा और 
मेवाड़ गली में सोलहवीं शताब्दी के अन्तिम चरणा में प्राप्त चित्रों के अद्भुत्‌ साम्य के भाधार पर हुआ है। इस वंश 
की परम्परागत स्थितियों का दूतरा सीधा प्रभाव राजपूत कलम की शलियों के निर्माण में हुआ । क्योंकि राजपृत 
नरेशों के यहाँ समृद्ध होने वाली चित्रकला का आपस में झादान प्रदान न के बराबर रहने से ऐसा संभव हुआ है । 
अतएव एक राज्य में शने शने चित्रकला स्थानीय विश्येषताश्रों के साथ समृद्ध होती गई जो कि समयानुसार स्थानविशेष 


| 
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१. मिरियेचस इंडियन-वेनेजिया-प्लेट २०। 
रे. रागमाला मिनियेचर्स आक्सफोर्ड १९५३ प्र. पृष्ठ-३8 । 
३. मिनियेचर्स इंडियाने--वेनेजिया, प्लेट नं० १७ और २५। 


प्रू० 
की शैली के नाम से जानी जाने लगी । झ्रतएवं राजपूत कला के विकास का तिथिक्रम चित्रशलियों के श्राधार पर इस 
तरह है। ै 

जोधपुर राजस्थान का प्रमुख नगर रहा है | यह ऐतिहासिक तथ्य है कि इस नगर को राष्ट्रकूट राजवंश ने 
बसाया था तथा इस राज्य व नगर की सांस्कृतिक महत्ता है। चित्रकला का स्वरूप जोधपुर में दोनों इृष्टि से था। 
प्रथम यह कि राजाओं, घनपतियों के द्वारा प्रोत्साहन मिला हुआ था। द्वितीय यह कि चित्रकला का एक सवंसामान्य 
व्यावसायिक रूप भी था। व्यावसायिक रूप से आशय उस तरह की चित्रकला से है जिसका कि अच्छा बाजार था । 
जैसे जालोर के बने जेन कल्पसूत्र, नागौर की सचित्र पोथियाँ, रामायणा, महाभारत की कथावस्तु पर आधारित चित्र 
मालाएँ, कल्किकथा, सील कुंअर री वार्ता, विक्रमादित्य री वार्ता, कामसूत्र, संग्रहणी सूत्र, ज्योतिष के ग्रन्थ, कच्छ-बच्छ 
की बात, राजा रिसालू री बात, पदमावत, मधुमालती, राग-रागिनियाँ और नायिकाभेद पर चित्र थोक भाव से बनवाये 
जाते थे और उनकी बाजार में खपत होती थी । इस तरह की स्थिति में यह बात अवश्य सत्य है कि चित्र कला का 
उपयोग सर्व सामान्य के लिए मनोरंजन के लिए किया गया है तथा धा्िक प्रचार-प्रसार का अंश भी सम्मिलित रहा 
है। पर इससे यह नहीं कहा जा सकता है कि विपुल चित्र राशि में प्रथम श्रेणी की चित्रकला का निसृणा हुआ होगा 
या कलात्मकता की मात्रा किन अंशों में हो रही है इनका श्रवलोकन करने से ऐसा प्रतीत होता है कि चित्रकारों ने विशेष 
परिश्रम नहीं किया है। क्‍योंकि रेखाएँ बहुधा शक्तिहीन, वांछित लक्ष्य की हीन द्योतन, भारहीन, गतिहीन मोटी है । 
चित्रों में केवल रंग ही रंग प्रतीत होता है। प्रेक्षक पूर्वज्ञान से चित्र को ग्रहण करता है। 

चित्रकला के इस प्रचुरता से पाये जाने वाले स्वरूप को जिसे कि चित्र कला समीक्षक की दृष्टि से 
व्यवसायिक रूप कहा जाना अधिक उचित है किन्तु यह आज के व्यवसायिक रूप से भिन्‍न है। चित्रकला के इस रूप 
की अपेक्षा जो प्रथम रूप है जिसे कि यहाँ के राजाञ्रों, जागीरदारों और घनपतियों ने प्रोत्साहित किया है, वह राजपूत 
चित्रकला के इतिहास में अ्रपना पृथक सबल रूप रखता है। यहाँ के राजाओं में महाराजा जसवन्तर्सिह, श्रजीत सिंह 
चित्रकला के अधिक प्रेमी थे । इनके समय के सामूहिक, दरबारी, शिकारी व व्यक्ति चित्र आज इतिहास के प्रतीक हैं । 
यहाँ राजाओं का मुगल दरबार से संबंध रहने के कारण, यह बहुत ही सहज है कि मुगल दरबार के चित्रों का जोधपुर 
में झायाम हुआ हो जिसका कि अंशतः प्रभाव अ्रठारवीं शताब्दी के जोधपुर के चित्रों की श्राक्ृतियों में आया है। यही 
कारण है कि आक्ृतियाँ जयपुर, किसनगढ़ और सामान्य राजपूत चित्र कला शलियों की श्राक्ृतियों से लम्बी है । वस्तु- 
गत प्रभाव भी कहीं-कहीं बाद में झ्रा गया प्रतीत होता है ।” जेसे कि कबूतर को उड़ाती हुई युवती, हाथ में कलिका 
को लिए मुग्ध यौवना, ब्रादि के चित्र (मुगल कलम से प्रभावित) कहे जा सकते हैं । 

जोधपुर के चित्रों की यह विद्येषता है कि वस्तु के चयन में शुद्ध तत्कालीन परिवेशगत लोकप्रिय वस्तुओं को 
ग्रहणा किया है । ढोला मारू की कथा को लेकर अनेक सुन्दर से अ्रति-सुन्दर-तम्‌ चित्रों का चित्रण प्राप्त होता है। इसमें 
कहीं ढोला मारु को ऊँट पर बंठाकर श्रपने देश को जा रहा है, किसी में ढोला मारू प्रेमी युग्म खज्रछाया से प्रेमा- 
भिव्यक्ति कर रहे हैं, किसी में मारु ढोला को संदेश भेज रही है, किसी में एक विज्येष प्रकार का राजस्थानी पक्षी 
क्रजा अपने पंखों पर मारु की हृदय-व्यथा लिखा कर उड़ी जा रही है। किसी में ढोला को मारु के दूर देश की कथा 
चाररा सुना रहा है, इस तरह आद्योपान्त चित्रण हुआ है जिसे प्रेक्षक देखकर देखता ही रह जाता है, उस राजस्थानी 
सौन्दर्य को जिसे कि तत्कालीन चित्रकार ने कथा के मूर्तिकरण के माध्यम से उस चित्र में समाहित कर दिया गया । 
लोक चित्रकला में पाबू जी राठोड़, डूंग जी, जुज्फार जी आ्रादि वीरों के वीरत्व मय कार्य विविध रूपों में चित्रित किए 
गए है। भुमलदे, निहाल दे, जेसी प्रेम पर बलि जाने वाली युवतियों की कथा भी प्रिय विषय रही है। अ्मरसिह 


१. राष्ट्रीय संग्राहालय नई दिल्‍ली चित्र संख्या ४७.१३०/५०६। 
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राठौड़, वीर दुर्गादास, वीरों का चित्रण, युद्ध सन्‍नद्ध घोड़े पर सवार स्थिति में प्रस्तुत किया है। 


राजमहलों के चित्रकारों ने श्रृंगार के विविध रूपों को राजमहलों की दीवारों पर, काँचों पर, छतों पर 
चित्रित किया है| भित्तिचित्रों में एवं ४ फुट ६ फुट के बने चित्रों में हाथियों पर चढ़े राजा, उनके साथ चंवर धारणी, 
छत्र, मोछेल लिए परिचायक गतिमय खूप में प्रस्तुत किए है । कहीं विदेश से लौटते प्रियतम की प्रतीक्षा करती हुई 
नायिका, वर्षा ऋतु व अन्य ऋतुओं को काव्य कला की तरह उद्दीपक रूप में चित्रित किया है। यहाँ के चित्रणों में 
पुरुषाकृति श्रोज एवं शौये मय उग्रता को व्यक्त करती है। ऊपर को जाती हुई घनी दाढ़ी, लम्बी मुरछें, लम्बी ऊँची 
पगड़ी, मांसल ठुड्डी, लाल आखखें, खिची भोंहे, भरा मूँह, कान तक बाल, मोटी गदंन, भारी उभरे स्कंघ, लम्बी नाक, 
स्थूल बाहू, भुके श्रोठ, मोटा लम्बा कलेवर, लम्बा जामा, कमर में तलवार, हाथ में माला, एक वीर पुरुष के स्वरूप 
का चित्रण है, यही साधारणतः श्रधिक है । अलंकारों में पगड़ी में रुमके, गले में फुंदने, मुक्तामालाएँ, कहीं-कहीं कानों 
में भी मुक्तमालाएँ हैं । इन वीर पुरुषों के घोड़े भी हट्टे-कट्टे-मांसल, बहुविधि अ्रलंकृत ही प्रस्तुत हुए हैं। परिचायक 
गरों का चित्रा सहज ही परिचायकवत ही ढीला-ढाला किया गया है, नारी की आकृति श्रंशत: मुगलिया नारी से 
प्रभावित कुछ लम्बी है । पहनावें में भी मुगलिया ढंग मिलता है। इसी तरह श्रलंकारों के संबंध में भी स्थिति है। 
रूपाकार में नारी का माथा बाहर निकला हुआ्रा । सर्पाकृति लें कपोलों तक भूमती हुई, खंजरांक्ृति नेत्र लाल ओोठ, 
हास्य मुद्रा में, लम्बी गर्दन, भरा सीना, पट्टे मय पतली कमर, कहीं मुगल ब्त्रों में, कहीं राजस्थानी कत्त्रों में, भवनों 
की छतों पर, बागों में ग्रनेक सहेलियों के साथ क्रीड़ा करती हुई चित्रित की गई है । 


जोधपुर शली के चित्रों में पीला रंग व्यवहृत है । हासिए लाल, उनकी किनारियाँ पीले रंग की रेखाओं से 
बंधी हुई है । घटाटोप बादल काले-काले, सपक्रिति में विद्युत रेखाएँ प्रकाशमान रंगों से युक्त हैं। आराम का वृक्ष रक्त 
किसलयों से युक्त जोधपुर कलम की मौलिकता का परिचायक है। ऊँट और घोड़ा पशुओं में, क्रज पक्षी यहाँ की 
विद्येषता में है । मानव ग्राकृतियां साधारणतः: लम्बी, नेत्र खंजन के सच्वय है। चढ़ा-उतारीं पीली पृष्ठ भूमि पर लता 
वृक्षों का श्रायाम भवनों के चित्रण स्थानीय भवनों के वास्तु-शिल्प सदृश्य हैं। इसी भूमि पर मोर का चित्रण भी 
श्रधिकता से है | यहाँ का मोर बूंदी के मोर के सह्य बनाने का प्रयत्न प्रतीत होता है जोकि बूंदी के मोर से कुछ हेय 
ही उतरता है। चित्रों में प्रस्तुत राजसी वैभव तथा भवनों के चित्रण में मुगल संस्कृति की स्थानीय छाया प्रतीत होती 
है । जोधपुर के कुछ चित्र इस तरह के मिलते हैं जो मुगल दरबार के चित्रकारों के वंञ्जजों द्वारा चित्रित प्रतीत होते 
हैं। कुछ चित्रों में जो कि संभवता मुसलमान चित्रकारों द्वारा चित्रित किए गए हैं उनका उपर्युक्त स्वरूप है तथा इन 
चित्रों के चित्रकारों का आदर्श ही मुगल संस्क्रति रही है। इन चित्रों की चित्रकला शली में जोधपुर शली का स्वरूप ही 
नहीं रह गया है या इस तरह के चित्रों का महत्व केवल इतना ही है कि वे जोधपुर में बने हैं राजपूत कलम में जोध- 
पुर शैली में बना हुआ राजकुमार (युवराज) का व्यक्ति चित्र, जोचपुर आरकृतियों का परिचायक है। इसमें जोधपुर में 
प्रस्तुत वस्तु, प्रकृति और परिवेश दृदयमान हैं। (चित्र फलक २५ देखिए) 


कूल मिला कर यह कहा जा सकता है कि जोधपुर में दीघ॑ कालीन चित्रशली की कलागत परम्परा रही है 
जो कि समय के तात्कालिक प्रभावों को भी ग्रहण करती रही है । मुगल आगमन क्रे पूर्व चित्र पूर्णात: भिन्‍न स्तर और 
विधा के हैं मुगल प्रभाव अठारहवीं शताब्दी के उत्तराध॑ से कमश: प्रारंभ हो जाता है। चित्रों में व्यक्त वृत्तियाँ पूर्णातः 
राजपूत कलम की हैं। चित्रकला के क्षेत्र में इस राज्य में चर्तुमुख्ी विकास हुआ है। इसमें यदि अधिकांश को छोड़ा भी 
जाए तब भी जोधपुर कलम अपने आप में समृद्ध अस्तित्व रखती है जो कि राजपूत चित्रकला का श्रेयस अंग्र होने के 
साथ ही साथ दीघेकालीन परम्पराओं का सम्बल इनके साथ है। यह स्पष्ट है कि जोधपुर राज्य में प्राचीत्न सांस्कृतिक 


कर 


केन्द्र अधिकतम रहे हैं । इन केन्द्रों में प्रोप्िया,*, किराड़,*, मण्डौर, सिरोही आबू और रनकपुर मुख्य हैं। श्रोसिया, 
किराडू, मण्डौर और सिरोही राजपूत हिन्दू संस्कृति के केन्द्र हैं। श्ोसिया में जन संस्कृति का भी किसी समय प्रसार 
रहा है। रनकपुर और श्राब्‌ जैन संस्कृति के प्रमुख स्थल आज भी हैं । 

ओसिया किराडू और सिरोही के मंदिरों में उपलब्ध वास्तु और मूतिकला राजपूत संस्कृति की प्रतीक है। 
यहाँ के मंदिरों में तथा आस-पास उपलब्ध नवीं शताब्दी से बारहवीं शताब्दी की मानव मूर्तियाँ, राजपूत राजाशों की 
मनोवृति के समानान्तर उनकी लोक जीवन गत धारणाझ्रों को भी व्यक्त करती हैं, यही श्रागे चलकर राजपूत चित्रकला 
में भी उसी तरह शव वेष्णाव, मत पर आधारित धारमिक चित्रणों की प्रचुरता रही है। यह धामिक इतिवृतों का 
आरंभिक सूत्र, राजपूत राज्यों के आरंभिक काल की ही इन मूर्तियों मंदिरों एवं सॉस्कृतिक स्थलों में देखा जा सकता 
है । डॉ० हेरमन ग्वेटज के भ्रनुनार अ्रकबर के पूर्व जोधपुर राज्य प्रबल शक्ति सम्पन्न राज्य राजस्थान में रहा है। 
पंद्रहवीं शति या इससे पूर्व की इस अ्रवधि में मंदिरों और राजमहलों का निर्माण हुआ्आा है । इस समय की तक्षण कला, 
मूर्तिका कला प्रारूप तो उपलब्ध होता ही है साथ में चित्रकला का स्वरूप भी तात्कालीन बने भवनों में ध्वंश शेष रूप 
में मिलता है। यह चित्रकला का ध्वंश शेष रूप की अलग शली है जोकि राजपूत कलम की अलग प्राचीन जोधपुर 
दैली के अंतगगंत आती है। इसी काल में मेवाड़ भी कला संपन्न राज्य रहा है। मालवा के अधिकांश चित्रकार मेवाड़ 
आते रहे हैं तथा उनका मेवाड़ से घनिष्ठ संबंध रहा है । 

मेवाड़ वैसे स्वतन्त्र रूप से प्राचीन सांस्क्ृतिक केन्द्र रहा है। चित्तोड़ का बारहवीं शतालदी का कीति स्तम्भ 
और चौदहवीं शताब्दी का विजय स्तम्भ इस तथ्य का सत्यापन करते हैं। इसके भ्रतिरिक्त पंद्रहबीं शताब्दी की कला 
सामग्री भी बहुतायत से उपलब्ध हो जाती है । मेवाड़ का कला के विकास के संदर्भ में सबसे बड़। दुर्भाग्य पूर्ण काल 
१५६७ से १६१४ ईसवी सन्‌ तक रहा है । १५७८ ईसवी सन्‌ से १५८३ तक स्वयं महाराणा प्रताप को जंगलों-जंगलों में 
भाग कर वात्रु सेना से बचना पड़ा है। इस तरह के संकटों में मेवाड़ को मुगलिया सेना और सेनापतियों से सभी दृष्टियों 
से तबाह किया । मेवाड़ की सम्पत्ति लूटी, सांस्क्रतिक परम्पराएँ पूरी आधी शताब्दी तक कतई बन्द रहीं गोया दो पीढ़ी 
निकलने के वाद मेवाड़ को शान्ति की साँस मिली । किसी भी देश की सांस्कृतिक परम्परा को नष्ट भ्रष्ट करने के लिए 
दश वर्ष का व्यतिरेक अधिक होता है। जापान पर मात्र दो बम गिरने से विव्व की चेतना को भयानक श्राघात पहुँचा 
है, इस तथ्य को सभी सहृदय स्वीकार करते हैं। मेवाड़ में कला की उन्‍नति १६२० ईसवी सन्‌ ये १६७८ ईसवी तक 
विशेष रूप से रही है। इसको किसी भी तरह अस्वीकार नहीं किया जा सकता है । 

भेवाड़ की चित्रकला की विधा के संदर्भ में यदि विश्लेषण किया जाय तो यह कहा जा सकता है कि मेवाड़ 
शैली के नष्ट होने के उपरान्त जब्र में १६२० ई० के लगभग पुन: चित्रकला को प्रश्नय मिला तब निश्चित रूप से कलाकारों 
का आगम पड़ौसी राज्यों से हुआ होगा । भ्रतः यह अंशतः स्वीकार होता है कि उसी तरह माण्डोौ १५६१ ईसवी के 
पतन के उपरान्त वहाँ के कलाकार, मालवा के कलाकार, मेवाड़, जोधपुर नाथद्वारे, चावण्डा, ओरछा पहुँच रहे होंगे । 
उसी तरह मेवाड़ के चित्रकार विपत्ति श्राने पर मेवाड़ छोड़कर अन्‍्यत्र बिखर गए किन्तु मेवाड़ की पुनः शान्ति स्थापना 
होते ही सभी जगहों से चित्रकार मेवाड़ में पुनः आकर बस गए | उसी तरह मेवाड़ के चित्रकार विपत्ति आने पर 
मेवाड़ छोड़कर अन्यत्र बिखर गये किन्तु मेवाड़ की पुनः शान्ति स्थापना होते ही सभी जगहों से चित्रकार मेवाड़ में पुनः 
आकर बस गए । चित्रगत प्रमाणों में ओरछा भर मेवाड़ की शलियाँ परस्पर मिलती है, इसमें रंग विधा और आकृति 
विघा में समानुरूपत। देखकर सामान्यतः मेवाड़ कलम का प्रभाव कह देते हैं। इसमें एक तरह से यह सम्भावना सही 
मानी जा सकती हैं कि मालवा के ही कलाकार मालवा पतन के बाद बिखर गए | यह इसलिए भी सही प्रतीत होता है 
कि मालवा, मेवाड़ और ओरछा की चित्रकला के कई पहलू एक ही इृष्टिकोर से समानरूप हैं । मेवाड़ के अन्तर्गत 





१., २ मार्ग मार्च ५६ पृष्ठ ५४ से ५७ तथा फिगर १ से १२ तक । 


भरे 


चित्तौड़, उदयपुर तथा नाथद्वार भी समाहित है । 

चित्तौड़, उदयपुर ब नाथद्वारा प्रायः एक ही कलम में नाथद्धारे चित्रों में ग्राते हैं। महंतों तथा श्रीनाथ जी 
की मूर्ति का चित्रण ही विशेष है। इसके भ्रतिरिक्त राधा-कृष्ण और वल्लभ संप्रदाय के चित्रों का ही चित्रण किया 
गया है। क्रृष्ण के बाल रूप का भी चित्रण है जो कि बहुतायत से है। चितौड़ में प्राप्त चित्रण वेविध्य लिए हुए हैं। 
मेवाड़ की राजधानी चित्तौड़ से हटाकर राशणाप्रताप के समय में चावण्डा कर दी गई थी । चावंडा मेदपाट (मेवाड़) 
की भी प्राचीन राजधानी रही है। यहाँ से १६०५ ईसवी सन्‌ के रागिनी के चित्रों का संग्रह श्रीकृष्णा कानोड़िया के 
व्यक्तिगत संग्रयालय में उपलब्ध है जिनसे तथा ओर तत्कालीन प्राप्त चित्रों के ग्राधार पर यह पूर्ण रूप से निश्चित हो 
चुका है कि यहाँ के चित्रों का विकास अपने ढंग पर हुआ्ना है । 

मेवाड़ की चित्रकला की सर्वाधिक प्राचीन उपलब्ध कृति 'रूपासनाचर्यम्‌' है जिसका लिपिकाल १४२३ ईसवी 
सन्‌ है। बाद में चित्तौड़ और चावन्डा चित्रकला के प्रमुख केन्द्र रहे हैं । निरन्तर युद्धों के चलते रहने के बावज़द भी धम्म- 
प्राण हिन्दू जनता ने श्रपनी धार्मिक आ्ावृत्तियाँ यथावत बनाए रखने की कोशिशें की । जगतसिंह प्रथम १६२८-५२ ईसवी 
सन्‌ तक मेवाड़ शैली की चित्रकला का सर्वोच्य युग रहा है । इसके मूल में यहाँ का सांस्क्ृतिक वातावरण रहा है। चित्तौड़ 
की कीति स्तम्भ और उस पर निर्मित मानव मूर्तियाँ, अपने मा्िक भावों के सहज प्रकाशन के लिए मेवाड़ की चित्रकला 
के समान, पूर्व रूप में है। यह हो सकता है कि चित्रकारों ने मूर्तियों से प्रेरणा ग्रहरा की हो । सत्रहवीं अठारहवीं शताब्दी 
के श्री नाथ द्वारा के चित्र बहुतायतता से बने और उसका प्रचार-प्रसार भक्तों एव यात्रियों के माध्यम से अधिकांश 
राजपूत राज्यों में व गुजरात में हुआ । उदयपुर की भील के महलों में निर्मित चित्र इसी सन्दर्भ में उल्लेखनीय है । 

भेवाड़ में १७वीं शताब्दी में पृथ्वीराज रासो का चित्रिण किया गया है। इसमें मूल रासो के पद को आयता- 
कार चित्र-भूमि में शीर्षस्थ दो पंक्तियों में दिया गया है । चित्रों में पृथ्वीराज और मुहम्मद गोरी के दरबारों के कतिपय 
दृश्य हैं । इनमें वार्ता वित्र, युद्ध चित्र है। कुल ६३ चित्र राष्ट्रीय संग्रहालय ५५. २४ । ३५ से &८ तक हैं । इनमें 
मोहम्मद गोरी के आक्रमण से लेकर पृथ्वीराज के शब्दभेदी वाण के संघान तक के चित्र हैं। ईसवी सन १६४५ में 
चित्रित भागवत पुराण के १०८ चित्र राष्ट्रीय संग्रहालय में, प्रारम्भ से लेकर अन्त तक कथा को प्रस्तुत करने 
वाले हैं। इसमें शिव गणों द्वारा यक्ष भूमि के विनास से लेकर बलि के वरदान तक चित्रित हैं। रामायण का चित्रण 
है । इसकी विशेषता यह है कि राम तथा भ्रन्य पात्रों की वेशभूषा स्थानीय है | ऐसा प्रतीत होता है कि जैसे राम के रूप 
में स्थानीय राजा ही स्वयं चित्र में श्रा गया हो । ऐसा ही अन्य पात्रों के सन्दर्भ में प्रतीत होता है। अधिकांश पात्रों में 
राजपुरुषों के वेश का ग्रभाव प्रतिलक्षित होता है । पंचतंत्र का १७२५ ईसवी सन्‌ का चित्रण सम्पूर्ण रूप में हुआ है । 
गीत गोविन्द, रस मंजरी रसिकप्रिया का चित्रण हुआ है । भागवत और क्रृष्णानीला का भी बहुतायतता से प्रस्तुतीकरण 
हुआ है । नायिका भेद में ४२ तरह की नायिकाओं के चित्रण हैं । भानुदत्त की रसमंजरी से भी कुछ मदद इस चित्रण में 
ली है। वैसे इन नायिकाश्रों के वर्गीकरण, चित्रण में केवल वर्ग ही वहन करते हैं। इस नायिका-भेद के चित्रण में प्रथ- 
मत: तो इसके नायक-नायिका राधा और कृष्णा होते हैं फिर इसके नायक और नायिका साधारण युवक और युवती 
होते हैं जिन पर राधा कृष्णा का आरोप नहीं होता है। इसमें नायक राजपुरुष, राजकुमार तथा नायिकाएँ अपने भेदा- 
नुकूल भी हैं । नाथिकाओं का परिवेश राजकुमारी, राजरानी तथा सामान्य नारियों का सा है। रस की दृष्टि से अपेक्षित 
प्रभाव को संप्रेषित करने में समर्थ हैं किन्तु रूप लावण्य और यौवन में निखार नहीं ञ्रा पाया है । 

इसके अतिरिक्त एक अन्य रूप भी चित्रों का मिलता है जिसमें कि चित्र विधा शाही आस्वाद की हो गई है । 

: इस शाही आरास्वाद में हाथियों का युद्ध, गैड़े का शिकार, महाराणा हम्मीर सिंह का सुरा-संगीत के साथ मस्त-होना; 

महाराजा भीमसिह का पत्नी के गले मे हाथ डालकर चित्र बनवाना, युवतियों के कुछ नग्न चित्र बनवाना तथा राजकुमार 
का सुरा-सुन्दरी के साथ मस्त महफिल में रमणा करना आदि है । 


प्र्डे 


बिहारी की सतसई का चित्रण अंशता मिलता है। इसी तरह ढोला मारु की प्रेम कथा के भी चित्र अंशतः 
उपलब्ध हो जाते हैं। यहाँ के रागमाला के चित्रणों में युद्धक सज्जा को स्थान मिला है। राजाओं के व्यक्ति चित्र भी 
बने हैं । 

उदयपुर को राणा उदयसिंह ने बसाया था। यह नगर एक सुन्दर फील के चतुदिक है। राजमहल इसी भील 
के किनारे अवस्थित है । यह वातावरण कला की प्रेरणा एवं उसके प्रोत्साहन के लिए पूर्णंत: कलात्मक एवं सहायक 
है। यहाँ की चिब्रकला का विकास मेवाड़ और नाथद्वारा तथा चावण्डा की चित्रकला के साथ जुड़ा हुआ रहने पर भी 
कुछ स्वतन्त्रता लिए हुए है। यहाँ की चित्रकला का विकास राजा अमरमसिह, संग्रामसिंह, आरसीसिह, भीमसिंह भ्रादि 
शासकों के समय में प्रगतिशील तथा उनन्‍्नतिशील रहा है। ये उक्त शासक बललभ संप्रदाय के मानने वाले रहे हैं ग्रतएव 
यहाँ के चित्रणों में राधा-कृष्ण का आयाम खुलकर हुआ है । इन चित्रणों में कृष्णा का जन्म, नन्‍्द बाबा का गायदान, 
गायों की पूजा, उल्लासित ग्वाल, गान-नृत्य-मग्न-ब्रजवासी, दूध-दही वाली ग्वालिनें, सामूहिक होली, ब्रजबनिताएँ आरादि 
बाल चरित्र से संबंधित अनेक तरह के चित्र चित्रकारों ने चित्रित किए हैं । इसके अतिरिक्त रागमाला का चित्रण राज- 
पूत कलम की बहु व्यापक परम्परानुकूल ही है। इसी तरह भ्रन्य मुख्य प्रवृत्तियों का भी चित्रण मिलता है । 
जैसे नायिका भेद, ऋतुमास, बारहमासा, गीतगोविन्द, क्ृष्णलीला, सूर के सरस पदों का भवामय चित्रण अत्यन्त ही 
सजीव प्रवहमान आकृतियों में हुआ है । भगवान्‌ का चित्रण यहाँ के चित्रकारों का बहुत समय तक एक प्रिय विषय रहा 
है। गतिमय प्रवहमान चित्र सर्व प्रथम यहाँ ही उपलब्ध होते हैं । इन चित्रों में किसी भी एक क्षण मात्र की वस्तु 
स्थिति का चित्रण होता है । यह रूप उदयपुर शली की भ्रपनी विशेषता है। यह जेसे किसी एक उत्सव की संयारी में 
कोई जूता उतार रहा है, किसी का दुपट्टा खिसक रहा है तो उसे सम्हालने का प्रयास कर रहा है, कहीं घोड़े के रथ को 
सजाने के लिए दौड़ ध्रूप हो रही, तो कहीं कोई उपहार लिए भागा जा रहा है, इस तरह की विस्तृत भूमिकाओं वाले 
चित्र चित्रित हुए हैं । 

उदयपुर के चित्रों मै बिहारी की सतसई, पंचतत्र आख्यान, कादम्बरी, पृथ्वीराज रासो, गीतगोविन्द, रसिक- 
प्रिया, रसमंजरी, ढोला मरवरण, कविध्रिया, मधुमालती, नलदमयन्ती आ्रादि अनेकानेक काव्य ग्रन्थों से विषय वस्तु का 
चयन कर चित्रों को बहुविधि चित्रित किया गया है । उदयपुर के सरस्वती भण्डार में बिहारी की सम्पूर्णां सतसई चित्रित 
थी । इसके अतिरिक्त भी अनेक प्राचीन चित्र सगृहीत हैं जो कि भारत की राष्ट्रीय निधि स्वरूप हैं। यहाँ के चित्रों की 
सजीवता प्रेक्षक को अपने प्रति तीव्रता से श्राकधित करती है। यहाँ के नेत्रों में प्रस्तुत पुरुषाकृति विशाल मूछों से युक्त, 
मरे हुए मुख, विज्ञाल नेत्र, अधर खुले, उदयपुर ढंग की पगड़ी, पगड़ी पर कलगी, लम्बा पायजामा, कमर में दुपट्टा, नीचे 
पायजामा, राजसी वेभव लिए हुए है। ग्लंफारों में कानों में मोती प्रयुक्त है । कद सामान्य है। रूपाकृति सुडौल है । 
चेहरा लम्बा ही अधिकांशत: चित्रित हुआ है । इस सन्दर्भ में मिनियेचर्स पेन्टिग मोतीचन्द्र खजांची प्लेट ६१, देखी जा 
सकती हैं। नारी का चित्रण यहाँ की सहज विधा में हुआ है । इसमें राधा का चित्रण तथा सूर की अन्यान्य बालोद- 
भावनाओ्रों को इस ढंग से प्रस्तुत किया है कि अपेक्षित भाव की प्रण॒ति करने में चित्रकार कवि से कहीं अ्रधिक श्रेष्ठ 
प्रतीत होता है । नारी की आ्राकृति मुख यौवन से दीप्त, खुली केश राशि, नाक पतली लम्बी, रक्‍्ताभ पतले ओठ, भरा 
हुआ मांसल चेहरा, नेत्राकृति बादाम सबव्श्य, दबा हुआ कपाल, बाहर को उठी हुई चिबुक, लम्बी पतली सुडोल ग्रीवा, 
भरा अधखुला कसा मांसल वक्ष, नग्न कटि प्रवेश, नीचे घाघरा, ऊपर पल्लू या ओढनी का चित्रण है। अलंकार सज्जा 
के माथे पर शीशफूल, कानों में मोती, कुण्डल गले में एकाधिक मुक्तमाल, पावों के पायजेब, हाथों में कंगन, बाजुबंव हैं । 

प्रकृति का चित्रण भावों के अनुकूल प्रभायोत्पादन के निमित्त से किया गया है।? अधिकांशत:ः बादलों का 
चित्रण कम ही हुआ है । मृग यहाँ या प्रिय विषय है । लाल रंग का प्रयोग अधिकाधिक रूप में किया गया है। कंदम्ब, 
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हाथी, चकोर, भी बहुतायत चित्रित है। कुल मिलाकर यहाँ की चित्रकला का स्वरूप स्वतन्त्र रहने पर भी नाथद्वारा, 
चित्तौड़ तथा मेवाड़, भ्रशतः चावण्डा की चित्रकला से प्रभावित है। सांस्कृतिक केन्द्र की इष्टि से बघेरा नवीं शताब्दी 
का विकसित केन्द्र रहा है | यह केन्द्र श्रपनी सत्ता में तेरहवीं शताब्दी तक बना रहा । यहाँ पर इन पाँच शताब्दियों की 
मूर्तियाँ उपलब्ध होती है । ये उपलब्ध मूर्तियाँ इस क्षेत्र की कलात्मक प्राचीन अभिरुचि की परिचायक है। इसी तरह 
तलवाशा तथा अर्थुणा भी उल्लेखनीय स्थल है। इन दोनों ही स्थलों पर हिन्दु मंदिरों में शव, सूये, विष्णु मंदिरों का 
निर्माण भी क्रम से कई सदियों तक हुआ है | कीरति स्तम्भ, विजय स्तंभ स्वयं प्रेरणा के भारी थ्रोत चित्रकारों को रहे 
हैं। श्रहर के मीरा मन्दिर की मूर्तियाँ भी कला की इष्टि से उच्च कोटि की मूततियाँ हैं । 


उदयपुर और जोधपुर के बीच में मारवाड़ की स्थिति है । राजस्थान के सभी प्रमुख नगरों में चित्रकला का 
व्यापक प्रभाव फैल चुका था | सभी राजा रहीस चित्रों के प्रति अ्रभिरुचि रखते थे, उसी दौर में मारवाड़ भी किसी 
राज्य की राजधानी न रहते हुए भी व्यापारिक इष्टि से महत्व का नगर रहा है। अ्रतएव यहाँ भी चित्रों का विकास 
अपने ढंग पर हुआ है जिसे कि मारवाड़ कलम की संज्ञासे अ्रभिहित करते हैं। यहाँ के चित्रों के विषय राजपूत 
चित्रकला दली के अनुरूप ही हैं। रागमाला रास-मण्डल, ढोला-मारू का चित्रण उल्लेखनीय है। रागमाला के चित्रण 
में कुछ प्राकृतियों का प्रस्तुतीकरण किशनगढ़ शैली की आाकृतियों के समानुरूप है। मकान का ढंग भी ४६ । १६-८, 
रा० सं० ईसवी १७७४५ की चित्रित विलावल रागनी, में किसनगढ़ की परम्परा भलकती हैं, यही स्थिति इस चित्र 
की आ्राकृतियों की है । ढोला-मारु के चित्रश में मारवणी की आकृति मारवार की आकृति से भिन्‍न सामान्य राजपूल 
नारी आकृति है। गजेन्द्र-मोक्ष का चित्रण यहाँ परम्परा से कुछ भिन्‍न हुआ है। इसमें & हाथियों को एक विसाल पक्षी 
लेकर उड़ गया है । यह अ्रदूभुत रस का, प्रेक्षक के मन में संचार करता है । यहाँ की आ्राक्ृतियाँ छोटी हैं जो कि ढोला- 
मारु के चित्रण में देखी जा सकती है । मारवार के चित्रों की परम्परा अधिक लम्बी नहीं है किन्तु चूंकि यहां की अपनी 
विशेषताएँ है जिनसे यहाँ की चित्रकला की शली का अलग अस्तित्व स्वीकार करना पड़ता है। यहाँ की औरते सुअर 
का शिकार करती हुई चित्रित हुई है। अधिकांश चित्रों में वेशभूषा तथा उनका प्रस्तुतीकरण ग्राम आधार पर हुआ है । 
जिसे कि लोककला में स्थान दिया जा सकता है। लोक चित्रकला में क्ृष्णलीला तथा राममाला के श्रधिकाँद चित्र 
प्रस्तुत हुए हैं। इन चित्रों का वातावरण गाँव का है। गाँव के ही मकान आदि इन चित्रों में दिखाए गए हैं । रासमण्डल 
आदि के चित्रों की प्रृष्ठ भूमि को रिक्त ही रहने दिया गया है। कुल मिला कर यहाँ की चित्रकला का स्थान पूर्ण 
परिपक्व स्थिति में नहीं ग्राता है। केवल कुछ चित्र उत्तम श्रेणी के है । 

मेवाड़ के दक्षिण में मालवा में प्राप्त चित्रकला के संदर्भ में बेसिलग्र ने दक्षिणी राजस्थाती का नाम करार 
दिवा है ।' चौरचंदा और चौर पंचाशिका के चित्रों के संदर्भ में मिस्टर भ्राचेर ने मालवा (माण्डौ) की चित्र हली को 
स्वतंत्र माना है। मालवा की चित्रकला १३वीं शताब्दी से विकसित हो रही थी ऐसा मोहन लाल गुप्त ने अपने 
लेख में माना है। इसके तक में उन्होंने बेसिलग्रे का ताकिक 'जौनपुरी' जाल जो कि 'नियामत नावाह' के चित्रों पर 
खड़ा हुआ था, के आधार पर है ।* किन्तु मालवा का इतिहास ग्यास के समय से बदलता है। चित्रकला को ग्यास के 
ही समय में ग्यास की मृत्यु के पहले तक ही विकास का अवसर मिला हैं।* ग्यास की मृत्यु १५०१ ईसवी सन्‌ में हुई । 
इसके उपरान्त नसीरुद्दीन १५१२ ईसवी सन्‌ तक रहा । इसके समय में १५०३ ईसवी में 'पर्चियन कबिता' बुस्तान आफ 
सादी' कवि 'शाहशावर कृत, जो माण्डो में लिखी गई तथा हाजी महमूद चित्रकार द्वारा चित्रित की गई। इस्रमें ४३ 
चित्र बुखारा की कलम व शली से मेल खाते हुए हैं। इस बुल्यारापरस्त कलम के मूल को जानने के लिए इतिहास यह 
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कहता है कि ग्यास के महलों में ग्यास के दाहिनी और ५०० तुर्को युवयिताँ पुरुष पोषाक में तीर कमान से सज्जित देह 
रक्षा के लिए खड़ी रहती थीं। इसी तरह बाई और ५०० अ्रबीसीनियन युवतियों की पंक्ति होती थीं।* ऐसी भी 
स्थिति रही है कि नगर कोतवाल तक आयातित महिला होती थी । इन युवतियों का आयात॑ बुखारा पर्सिया आदि से 
होता था । इन्हीं औरतों के सम्पर्क के कारण से मालवा की कलम में विदेशी पन टपकता है। ये शस्त्रधारी औरतें 
तत्कालीन मालवा के चित्रों में देखी जा सकती हैं ।* ग्यास की मृत्यु के उपरान्त ही “नियातनामा' का विवरण लगभग 
५० पृष्ठों में तैयार किया गया है | इस अल्पतम्‌ पृष्ठों वाली में पुस्तक ग्यासउद्दीन के जीवन कार्यों को चित्रित किया 
गया है । यह कार्य १५०५ ईसवी तक का ठहरता है । इसकी विशेषता यह है कि यह कार्य पूर्व प्राप्त कृतियों की 
समानानुरूपता में हटकर भारतीय रंग रेखा पद्धति के अनुरूप है। इस सिलसिले में १६८० ईसवी सन्‌ का चीर हरण 
का चित्र देशा जा सकता है ।* माण्डो या मालवा में १६१२ ईसवी के उपरान्त मेदनीराय का प्रभाव बढ़ता ही गया । 
फलत: मुस्लिम दरबार की बेगमें तक हिन्दू सरदारों को सौंप दी गई। मुस्लिम सूबेदार और जागीरदारों का सफाया 
आरंभ हुआ तो १५३१ ईसवी तक होता ही रहा। १५३१ में माण्डो गुजरात के अन्तर्गत चला गया। १५३५ 
से १५६१ तक पठान वंश का शासन मालवा--माण्डौं पर रहा । इस काल में संस्कृत प्रेम काव्य 'चौर-पंचाशिका' 
का चित्रण हुआ। महमूद २, के गद्दी ग्रहण के पूर्व से ही इसका प्रेम रूपमती हिन्दू युवती से प्रारंभ हो 
गया । इस बाजबहादुर और रूपपती के प्रणय प्रसंगों को मालवा के व्यक्ति आज भी लोक गीतों में गाते हैं। इनके 
प्रेम की लहर से प्रेरित और शनुप्रारिणत चित्रों का भी प्रणयन हुआ है ४ यह प्रणय हिन्दू और मुस्लिम सभ्यता के 
आपसी मिलान को भी प्रेरित करता रहा है। विशेषकर बाजबहादुर के समय में यह स्थिति रही है ।* बाजबहादुर के 
समय में संगीत को भी चित्रकला में स्थान दिया गया है। भरवी रागनी का चित्र रा हिन्दू कुमारी रूपमती की भावना- 
त्मक पृष्ठभूमि को प्रस्तुत करता है । इस प्रणाय का दुखद श्रत १५६१ ईसवी में मुगल आक़मरा से हुआ। इसमें रानी 
रूपमती ने आत्महत्मा कर ली तथा बाजबहादुर भाग गया । १५७० ईसवी सन्‌ में बाजबहादुर ने अकबर के समक्ष 
आत्मसमपंण किया किन्तु इसके बाद इसे स्वतंत्र शासक या माण्डौ का स्थान पुनः प्राप्त नहीं हुआ । इससे चित्रकला 
का विकसित होता हुआ स्वरूप माण्डो दरबार के नष्ट होने से बिखर गया तथा यहाँ के कलाकार दूसरे राज्यों को भाग 
गए । संभवतः तत्कालीन समृद्ध स्थल चावण्डा को गए। चावण्डा में १५८० ईसवी का गीतगोविन्द उपलब्ध होता है। 
जिसमें कि यहाँ की चित्रकला परिलक्षित होती है और उसकी कला विधा का अल्पत: तालमेल समान बैठता है। 
मालवा एक काफी अरसे तक मुगलों के सीधे शासन में रहा अ्रतएव यहाँ पर राजपूत चित्रकला के विकास 
तथा चित्रण को संभावनाएँ कम रही हैं । जो भी कुछ अल्पतः कार हुआ है, वह चित्रकारों का निजी रूप से हुआ है । 
आगे चलकर १६५१ ईसवी से १६६५ ई० तक मुगल बादशाहों ने मालवा के भश्रधिकाँश भू भाग को राजपूत राजाशों 
को रतलाम, साईलाना, सीतामऊ, राजगढ़ और नरसिंहगढ़ राज्यों का रूप देकर सौंप दिया था । इन राज्यों में राजपूत 
राजाओं के बाद भी चित्रकला का श्रेयस रूप प्रखर नहीं हो सक्रा है जिसका कि उल्लेख पृथक कलम के रूप में किया जा 
सके । नरसिहगढ़ में कला का कुछ रूप मिलता है वह इस तरह है । राजपूत चित्रकला की परम्परा में ही राग- 





सेन्ट्रल इंडिया पेन्टिग, डव्ल्यू जी आचेर पृष्ठ-३ । 

सेन्ट्रल इंडिया पेन्टिग डब्ल्यू जी आचंर पृष्ठ-७ प्लेट १ फिगर १। 

मिनियेचसे पेन्टिग मोती चंद खचाँची पृष्ठ ४३ प्लेट डी । 

इंडियन पेन्टिग, पेरी टिनसे पृष्ठ १३८॥। 3 
इंडियन मिनियेचसं--न्यूयार्क प्लेट ३४--रामायण का चित्र है, किन्तु पद्धति में नाच गाना इतर कलम और 
संस्कृति का है । 
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माला, कृष्णलीला बारहमासा, देवीभागवत, देवी-देवीमहात्म्य आदि मिलता है। रसिकप्रिया का भी चित्रण हुआ है । 

यहाँ प्राचीन सांस्कृतिक स्थलों में राजा भोज की संस्कृत पाठशाला या उनकी नगरी के नाम से विख्यात 
धार एक ऐसा स्थल रहा है। ग्रभिकांशतः यहाँ का जन सामान्क धामिक प्रवृत्ति का रहा है। बाजबहादुर भी कट्टर 
मुसलमान नही था। उसने अपने शासन में हिन्दु कथाओ्रों के चित्रण को प्रोत्साहित किया है। सामान्यतः बूंदी के साथ 
कोटा का उल्लेख होता है | इन दोनों नगरों में केवल ३२ किलोमीटर का अन्तर है तथा एक ही राजवंश से सम्बन्धित 
है । कोटा को बूंदी नरेश रतनसिह के द्वितीय पुत्र माधो्सिह जी ने सम्बत्‌ १६२१ में बसाया था। कोटा की चित्रकला 
वूँदी के पास होने पर भी यह बूंदी से भिन्‍न है | भिन्‍न होने के दो कारण हैं, पहला तो यह कि नया नगर होने से चित्र- 
कला की परम्परा का अभाव रहा । दूसरा यह कि साधारणा चित्रकारों ने ही यहाँ आकर आवास बनाया । फलस्वरूप 
यहाँ दीवालों पर चित्र लिखने वालों की बहुतायत रही और मौलिक चिकारों का भ्रभाव । कोटा की चित्रकला में राजा 
उमेदर्सिह (१७७१-१८२० ई०) के समय चरमोन्‍्नति हुई । इनको घुड़सवारी और झखेट का बड़ा शौक थ! ।" उमेद 
सिंह के ग्राब्वेट का एक रृूय जिस पर समय १७७१ ईसवी पड़ा है आज भी विक्टोरिया अल्बर्ट म्युजियम लन्दन में 
सुरक्षित हैं । इसके श्रतिरिक्त कोटा महजों की दीवारों पर अनेक भ्राखेटात्मक रश्य अंकित है । महिलाएँ भी शिकार में 
दक्ष प्रवरशित की गई हैं ।* राजा रामधिह १८२६ से १८६६ ईसवी, में भी कोटा कीं कला को बल मिला है। रामसिंह 
के समय के चित्रों में भावों की सूक्ष्म भावाभिव्यंजना दृष्टव्य है । रामसिंह के शौयं श्रौर साहसिक कार्यों को ब्यक्त करने 
वाले अनेक चित्र महल के शीशों पर दशनीय है । श्रधिकांशत: दरबारी चित्रों की भरमार है । चित्रकला की इस राज्या- 
श्रियता के भ्रतिरिक्‍त रेखाचित्रों का भी निर्माण हुम्ना है जो कि तत्कालीन चित्रकार. अपनी जीवकोंपाजंन के हेतु किया 
करते थे । इन रेखाचित्रों को कल।कार बाजार में बेच दिया करते थे । यहाँ एक तरह से पेशेवर चित्रकार थे जिन्होंने 
सहस्रों की संख्या में चित्रों को बनाया और बेचा । इन चित्रों की वस्तु राजपूत चित्र कला के ही अनुरूप हुआ करती 
थी ।३ कोटा की चित्रकला का विस्तृत होने के कारण कोटा की चित्रकला का अस्तित्व राजपूत चित्र कला इली में 
पृथक्‌ वेशिष्टय रखता है | यह वेशिष्ट्य कोटा शजी को स्थायित्व प्रदान करता है । 


कोटा कलम के चित्रों में नारी का निरूपण अत्यन्त ही अल्प सौन्दर्य को व्यक्त करता है। अ्रधिकांश अंगड़ाई 
सी लेती हुई या तो दपंणा देखती हुई है या किसी वृक्ष की डाली को पकड़े खड़ी है। ऊँचा लहंगा, वेणी अ्रकड़ी हुई 
नितम्बों से भी नीचे तक लटकती है | सिर पर केश राशि ललाट के बहुत ही ऊपर से आरम्भ होते हैं जिससे ललाट की 
शोभा श्री कुंठित हो जाती है। नेत्र, काजल से मण्डित वादाम जैसी ग्राकृति के हैं। नाक छोटी, चिबुक मांसल, वक्ष 
अत्यधिक बाहर को उभरा हुआ और कटि अतिग्रंत क्षीण, एक तरह से क्षीणता की परिसीमा के पार, अधर निकले 
हुए, बहु अलकारों का प्रयोग: इन चित्रों में चित्रित हुआ है । पुरुष का चित्रण सामान्य नाटा कद, बूंदी से प्रभावित हुआ 
है । नीला श्रौर लाजवरदी रंग की बहुलता है । यह बहुलता यहाँ के चित्रों का वेशिष्टय समझी जाती है। चित्रों के 
हांसिए लाल नीले रंग से भरे गए हैं। उनमें हरे रंग की किनारी अ्रधिकांशता परिलक्षित होती है। आकाश में घनी 
विद्युत रेखाएँ प्रचुरता में घुमड़ते बादलों के योग के साथ प्रस्तुत हैं। वृक्षों में चम्पा यहाँ के चित्रकारों का त्रिय वृक्ष है । 
इसी तरह पशुओ्रों में हाथी, सिह ओर मोर का चित्रण हुआ है । आँख बादाम या कमल कोश के सदस्य है । 

यहाँ के चित्रों के विषयों में श्री नाथ जी के चित्रों की भी अधिकता पाई जाती है । थहाँ वल्लभ सम्प्रदाय 
के अनेक मन्दिर होने से चित्रकारों ने रासलीला, राधाकृष्णा व भक्ति भावना के चित्रों में रुचि ली है । इसके अतिरिक्त 
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तत्कालीन लोक जीबन को अभिव्यक्ति देने वाले चित्रों का भी निर्माण हुआा है । राज महलों के अन्तर्पुर का भी चित्रण 
है । यहाँ के चित्रकारों में लक्ष्मीनारायणा, रघुनाथ और गोविन्द राम का नाम मिलता है। एक चित्रकार लच्छीराम 
का व्यक्ति चित्र भी प्राप्त है। शेख मुसलमानों का कोटा में धराना है। जो कि अ्रब भी है और जिनके पास प्राचीन 
चित्रों का संग्रह है। इस संग्रह को देखने व व्यक्तिगत वार्ता करने पर अ्रनुमान सहज ही लगता है कि यह घराना 
तत्कालीन राजाश्रित रहा है और इस घराने को अंतर्पर आदि सब जगहों जाने का अधिकार मिला हुआ था । इस 
घराने ने रेखाचित्रों का भी अधिक निर्माण किया है। हिन्दू कथाओ्रों एवं उनके वातावरण को भ्रस्तुत करने में भी पूरां 
निपुणाता इनके चित्रों में भी है। यह शेख घराना आजकल लकड़ी के खिलौने बनाता है । 

दूज़न साल तथा भीमसिंह १७२४ ईसवी के लनभग के समय में चित्रों में राग-रागिनियों को भी व्यक्त किया 
गया है। एक तरह से राजपूत कलम की सभी श्रवृत्तियाँ कोटा की चित्रकला में मिलती है । माधुय इन चित्रों का विशेष 
गुणहै । अलबत्ता बाद के चित्रों में अ्ंग्रेजियत की छाप है । मुगल कलम व परम्परा का केवल वास्तु रूप में हाथी ऊंट 
आदि की लड़ाई के चित्रों में समानुरूपता का बोध होता है । इसे प्रभाव के क्षेत्र में नहीं घसीटा जा सकता है। भवनों 
का चित्रण कोटा के राजभवनों के अनुकूल हुआ है । इन चित्रों में कमल पत्र, कमल, केले के वृक्ष, बूंदी कलम से उधार 
लिए हुए प्रतीत होते हैं । 

कुल मिलाकर कोटा के रंग तीक्ष्ण, विषय वस्तु सर्व सामान्य, चित्रण मौलिकता से रहित, विन्यास सूक्ष्मता 
से रहित, इतर कलमों व शलियों का दबाव स्पष्टता से प्रतीत होता है फिर भी चित्रों की बहुतायतता के कारण तथा 
विषय के विस्तार से व विषयों की विविध ढंगों से पुनः पुनः संयोजनाओं में आवृत्ति के कारण, कोटा शली का अस्तित्व 
कला समीक्षक मानने के लिए वाध्य हैं । शिकार आ्रादि के चित्रण की विधा में, कोटा शैली का विशेष स्थान है। १८५२ 
ईसवी का भेंसे का शिकार का चित्र, अपनी वैशिष्टता के लिए उल्लेखनीय है । भेसे का भागना, घोड़ों का सरपट उलांच 
लेना और रावराजा रामसिंह का वार करना, शिकार साथियों का साथ रहना तथा जगह का विभाजन आदि विशेष 
महत्त्व रखते हैं ।'* 

बूंदी राज्य की स्थापना संवन्‌ १३६६८ में राव देवा जी ने अ्रपने बल वैभव से की थी। यहाँ के राजा एक दो 
को छोड़कर प्राय: सभी चित्रकला के पारखी रहे हैं व प्रेमी भी रहे हैं । विशेषकर राजा रामसिंह, गोपी नाथ, छत्रसाल, 
विशनसिह आदि राजाओं का चित्रकला तथा कलाकारों को दिया गया सहयोग उल्लेखनीय है । इस राज्य में अन्य 
ललितकलाओं एवं शास्त्र विद्या को भी अतुल प्रोत्साहन मिला है। बूंदी, राजस्थान के दक्षिण परिचिम में एक राज्य 
रहा है। खास बूंदी कोटा से ३२ क्रिलोमीटर की दूरी पर अवस्थित है । स्वतन्त्र रियासत व राजाओं के अ्रनन्य कलाप्रेमी 
के कारण यहाँ पर पलने पनपने वाली चित्रकला का विकास स्वतन्त्र रूप से हुआ है जो कि राजपूती परिबेश् में होने 
के साथ अपना विश्येष वेशिष्ट लिए हुए है। यहाँ के चित्रों में निस्सन्देह राजस्थानी संस्कृति का चित्रण है । इस चित्रण 
में बूंदी के कलाकारों की निजी श्रात्माभिव्यंजना मिली हुई है । उनकी भ्रपनी अलग विधा है, एक विशेष तरह के रंगों 
का परम्परागत चयन है, वस्तु की प्रभिव्यक्ति में निजी परम्परागत इष्टिकोश है जिससे कि यहाँ की चित्रकला में अलग 
अपना विशिष्ट स्थान बनाती है जिसे कि कला समीक्षक बूंदी शैली की संज्ञा से अभिहित करते हैं । इस शली पर जोधपुर 
शली के चित्रों का अंशत: प्रभाव प्रतिलक्षित होता है। इसी तरह वस्त्र के चित्रांकन में जयपुर के चित्रों की वस्त्रसज्जा 
की भलक मिलती है । अठारहवीं शताब्दी के लघु चित्रों पर यह उक्त प्रभाव आराया हुआ है । इसके पूर्व के चित्रपूर्ण तथा 
प्रभावों से मुक्त हैं। 

यहाँ के चित्रों में ग्रधिक अभिरुचि के साथ सुनहरी रंग का प्रयोग किया गया है। चित्र चतुदिक सींमा 


१. विधिकीौ राजस्थान ल. क. ए.--६३, पृष्ठ २३ । 
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रेखाओं में अ्रधिकांशतः लाल या हिंगुल रंग भरा है जिसकी किनारी सुनहरी रेखा से बंधी होती है । बादल और श्राकाश 
के रंगों में बहुल प्रयोग है, सुनहले, लाल, व पीले रंगों में श्ररुगोदय के चित्रांकन के अतिरिक्त लाल पीले रगों का 
प्रयोग है। वृक्षों में केला खजूर की भ्रधिकता से है । हरिणा और सारस का चित्रण भी बहुतायत विधा से किया है। 
नेत्र आम्र पत्राकृति हैं। कद समान है। इन वेशिष्ठताओ्रों के साथ अन्य सामान्य सभी राजपूत चित्रकला गत प्रवृत्तियों 
को इस शली में देखा जा सकता है। यहां के चित्रों में पुरुषाकृति सिर पर भुकी हुई पगड़ी, घुटने तक जामा कमर में 
दुपट्टा, पावों में चुस्त पायजामा, कानों में मोती, कपोलों तक लटकी लटें, रौबीला भरा हुआ मुख, बड़ी मूंछ, व राजसी 
सज्जा में है। नारी चित्रण में, काली रेखा से विभाजित अ्रति भ्ररुण अ्रधर, श्र्ध निमीलित नेत्र, घनी सीधी भृकुटि, 
अलंकार मण्डित सामान्य ग्रीवा, पतली लम्बी बांह, मेंहदी रचे हाथ, कंचुकी चोली नुमा, कसा उभरा वक्ष, हल्का उदर, 
क्षीणा कटि, पैर काले लंहगे से ढक्के, लाल चूनरी, धवल कंचुकी से वेष्टित स्वरूप है । अ्रलंकारों में शीश्फूल जड़ाऊ विन्दी, 
नाक में मोती, हथफूल, बांहुओों में सुनहरी भ्रुमके आ्रादि प्रमुख है? । 

चित्रों की विषय वस्तु रागमाला, नाशिका भेद, ब्राह्मण, ऋतुभास, कृष्सलीलादि प्रमुख रूप से चित्रित हुई 
है। वर्षा ग्रीष्म शीत ऋतुझों का चित्रण उनकी विज्येषता के आधार पर हुआ है । नायिका भेद का मूल आधार राधा 
कृष्ण ही है किन्तु ये राधाकृष्ण देव कोटि के न होकर सामान्य जन से प्रतीयमान हैं। इन चित्रों के विस्तार के लिए 
कल्पना का मह॒त योग चित्रकारों ने भव्य रूप से प्रस्तुत किया है। चटकीले रंगों में' एक एक अंग को विशेष रूप से 
सजा सजा कर विविध रंग विधा में चित्र का मनोरम वातावरण तैयार किया है? । यहां के चित्रों में शिकार, सवारी, 
उत्सव और सामयिक हृुथ्यों का भी अ्रंकन है। ये चित्र राजाओं की इच्छा पर बनाए गए प्रतीत होते हैं। केले के वृक्ष 
का चित्रण विशेष विधा में बहुलता से है । रागमाला का चित्रण यहां के चित्रकारों का प्रिय विषय रहा है क्योंकि इस 
के चित्रण की परम्परा निरत बनी रही है। यहां के चित्रों में काम का स्वर सबल है । रसिकप्रिया का चित्रण वास्तव 
में रसिकों के लिए हुआ प्रतीत होता है। चित्र के उध्व॑ भाग में रसिक प्रिया का पद लिखा हुआ है तथा नीचे वस्तु का 
चित्रण नायक-नायिका के रूप में हुआ है । प्रकृति का आ्रायाम है। पात्रों के वेश में अनुक्लता वर्ती है। राधा कृष्ण ही 
नायिका-नायक हैं । इसमें राधाकृष्ण सर्वंसामान्य प्रेमी प्रतीत होते हैं। कृष्ण मोर मुकुट की जगह पाग धारण किए 
रसिक शिरोमणि लगते हैं। कहीं कहीं राजपूती कलगी पाग में घारण किए हैं। सभी चित्र वासना को प्रदीप्त करते हैं। 
कुछ चित्रों में ग्रति है जैसे एक चित्र में राधा को झालिगन करते हुए उसकी कमर को हाथ डाल कर कृष्ण ने दबोच 
रखा है जिससे राधा का पृष्ठ और वक्ष पीछे की ओर भूक गया है फलत: राधा का वक्ष कृष्ण के मुख के नीचे श्रा गया 
है* । रसिक-प्रिया में प्रस्तुत बूंदी की नाथिका में कहीं कहीं किसनगढ़ की बनी-ठनी का रूप भ्रंशत: उभरा है* । वास्तु 
शिल्प और प्रकृति का विस्तृत आयाम हुआ्ना है । वास्तु में बारादरी, शीर्षस्थ गुम्मद, चोबारे हैं। कहीं-कहीं नायिकाओओरों 
की भरमार है। रसिक प्रिया के ४० पदों का चित्रण राष्ट्रीय संग्रहालय नई दिल्ली में सुरक्षित है। रामायण के चित्रों 
में शालीनता वर्ती है। भागवत के चित्रण में भी यही स्वरूप है बारहमाशा और लेला मजनू के चित्रों में भावों की 
मािक अभिव्यंजना रंग विधा की अपनी वस्तु है। रासमण्डल आदि के चित्रों में परिप्रेक्ष्य ऊपर से प्रस्तुत किया गया 





१. राजपूत पेन्टिग मान्टेगोभरी प्लेट २८ और २६, टेजस आफ एसिया इंडियन पेन्टिग पृष्ठ १४६ से १४८ तक। 
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है इसमें एक चित्र में युवती कांटा निकाल रही है जो कि वरबस प्रस्तर शिल्प की याद दिलाती है? । कुछ चित्र नग्नता 
को लिए हुए हैं। जैसे नायिका नहा कर कपड़े बदल रही है। नायक महोदय ऊपर से भाँक रहे हैं। नायिका एक पर 
उठा कर घाषघरे में डाल रही है । नायिका पूर्ण नग्न प्रतीत होता है । राजरानी, राजकुमार के चित्रों में सज्जा श्रलं- 
करण विस्तार से मिलती हैं । रागमाला के चित्रण में चित्रकार रागों के अनुकल वातावरण तथा रस का संचार करने 
में समर्थ हुआ है । 

कला व्यापारियों की कृपा से यहाँ के श्रधिकांश उत्तम श्रेणी के चित्र विदेश पहुँच चुके हैं । तथा कुछ चित्रों 
को अग्रेज अधिकारी अपने साथ लेते गए हैं। यहाँ के सर्वोत्तम चित्रों का संग्रह विक्टोरिया एण्ड अल्बर्ट म्युजियम लंदन 
में है। राजा रामसिंह का १६८६-१७०८ ईसवी का चित्रों का चित्रण प्रयाग संग्रहालय मे सुरक्षित है। प्रयाग के चित्र 
बूँदी कलम के कौशल के परिचायक हैं । 

प्राचीन सांस्कृतिकता की दृष्टि से कोटा बूँदी राज्य में रामगढ़, वारोली, किसनविला, भालवाड़ा, चंद्रावती 
स्थान उल्लेखतीय हैं । इन स्थानों में €वीं शताब्दी के मंदिर व मूर्तियां प्राप्त होते हैं जो कि तत्कालीन कला प्रवृत्तियों 
का ज्योतत करते हैं। भालवाड़ा का मंदिर समूह, कोटा के निकट बाड़ोली का शिव मंदिर समूह, कोटा के दक्षिरा में 
अकलेरा नदी तट का शिव मंदिर समूह, मांगरोल रामगढ़ का मंदिर समूह, ये सब के सब राजाओं द्वारा परम्परागत 
बनवाए गए म॑दिर हैं जो कि तात्कालिक सांस्कृतिकता को व्यक्त करते हैं। ये प्रायः सभी मंदिर समूह खजुराहों के 
मंदिरों के सच्दय एक ही जगह पर बने हैं। इन मंदिरों का अध्ययन करने से यह स्पष्ट होता है कि इन मदिरों को 
भिन्‍न-भिन्‍न समयों में स्थानीय राज्य विशेष के राजाओं ने अपने शासन काल में बनवाया है। इनका विस्तृत अध्ययन 
राजपूत कला की एक संभावित कड़ी है। ; 

राजस्थान के मध्य अजमेर की भोगोलिक स्थिति है। यहाँ की चित्रकला की अलग विधा है जिसका कि मूल 
कारण यह है कि यह प्रायः अकबर के काल से ही राजपूत राजाओं की भ्रपेक्षा मुगल शासन में रहा और बाद में अंग्रेजी 
शासन काल में भी राजपूत राजाझों के श्राधीन न रह कर केन्द्र द्वारा शासित रहा । अतएव यहाँ की चित्रकला की 
प्रवृत्ति तथा परम्परा जयपुर, मेवाड़, बूँदी और' किसनगढ़, इन चंतुदिक व्याप्त कलमों से भिन्‍न है। अजमेर के पास 
पुष्कर हिन्दुओं का तीर्थ है तथा अजमेर में दरगाह होने से मुसलमानों का भी धामिक स्थान है । इसके अतिरिक्त पुराने 
सय में अजमेर सामरिक दृष्टि से महत्त्वपूर्ण रहा है। जैनियों का यहाँ पर एंक लाल पत्थर का विद्याल मंदिर है। 
अंग्रेजों के समय में अजमेर ईसाई धर्म प्रचार का केन्द्र रहा है। इन सबके कारण से अजमेर विभिन्‍न सांस्क्ृतियों के 


मिश्रण का स्थान बन गया है। इस स्थिति ने चित्रकला को राजनैतिक एवं धामिक परिस्थितियों के अनुसार प्रभावित 
किया है। 


अजमेर की प्राचीन चित्रकला में ईरानी, जैन, राजस्थानी और अकबर कालीन मुगल कलम का प्रभाव 
दिखाई देता है? । इसी तरह जहांगीर, शाहजहां, के समय में दिल्ली भ्रागरा का प्रभाव यहां की चित्रकला में सहज ही 
दखाई देता है । औरंगजेब के उपरान्त अ्रजमेर की चित्रकला राजपूत राजाझ्रों के यहाँ होने वाली चित्रकला से प्रभा- 
वित होने लगी थी। १७५० से १८५० ईसवी सन्‌ तक जोवपुर ही चित्र कला झली या वहाँ की कलम का प्रभाव 
अधिकतम्‌ रूप से पाया जाता है। कुवंर संग्रामसिंह के अतुसार १७५० ईसवी के करीब महाराणा बखतसिंह ने नागौर 


४६, १६। ३७ | 
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के किले में भित्तिचित्र बनवाए थे, जिसमें उनके चित्रकार अजमेर सूबा के ही थे! । श्रजमेर से सरटामस रो का जहाँगीर 
से भेंट करना, के चित्रों में थोरोपीय प्रभाव व्यक्त हुए हैं । 

अजमेर में प्राप्त चित्रों के आधार पर अजमेर के पुरुष साधारणत: सामान्य ऊँचाई से कुछ लम्बे, सुन्दरतम 
ढंग में चित्रित किए गए हैं। शौय॑ श्रौर तेज इन पुरुष आाक्ृतियों में कलकता है । पुरुषों के नेत्र गोलाकार है जोकि 
किसनगढ़ और जोवपुर से भिन्न वित्रा में है। लम्बी छल्लेदार जुल्फें, नुकीली मुछें, श्रल्पतम्‌ दाड़ी चित्रित है। सफेद 
जरी के जामें, कमर बन्द पायजामा, पगड़ी मुगल तथा राजपूती राठौड़ी ढंग की है। तुरी, कलंगी, सरपंच, गुर्दा बाली 
और मोतियों का हार, पुरुष आभूषरा, श्रामतौर पर हैं। बाजु में कटार, हाथ में तलवार ढाल प्राय: नहीं है । हिन्दू 
पुरुषाक्ृतिप्रों के ललाट पर वेष्णाव तिलक है। स्त्री आकृति सुन्दर आकर्षक, कोमल, बोकानेरी नारी आक्षृति स मेल 
खाती हुई है । नेत्र बड़े मोहक, बाल कट को चूमते हुए, कटि किसनगढ़ की कटि से ग्रल्पतः चौड़ी, लम्बी अंग्रुलियां, 
मेंहदी लगे हाथ, हैं । वस्त्र बहुविधि रंगीन है । हिन्दू नारी लहंगा, वैसड़ा, कांचली, लूगड़ी, तथा मुसलमान नारी पाय- 
जामा, इजार, दुपट्टा पहने हैं । जूतिया मखमली सुनहरी काम वाली है। आशूषरों में टीका, टोटा, बाली, बेसर, लूंग 
है । गले में आ्राड, टेवटा गलसरि, कण्ठी, हार, माला, ताबीज आदि है। भुजबंध चूड़िया हाथों में हैं। जोड़, कड़ा, 
पायजेब, नेवर, पेरों की शोभा है । 

कुल मिला कर अजमेर की चित्रकला में एक तरह से सभी संस्क्ृतियों के मेल की छाप है । रग विधा 
में न ही निश्चित मुगलिया स्वरूप मिलता है न ही स्थानीय अपितु सभी के मिश्रण है। चित्रण की दृष्टि से यहां पर 
चूँकि बहुतायत से कार्य किया गया है और एक तरह से भिन्‍न संस्कृतियों के कारण स्पर्धा रही है जिससे शली 
में निखार आया है। पुष्कर हिन्दू तीथं होने के कारण हिन्दू चिप्रकारों ने चित्रों में सावंभौमिक तत्त्वों को स्वीकार 
किया है। यही एक ऐसी चित्रकला की शली है कि जिसे राजकीय प्रश्नय के परे राजा रहीस तथा गरीब ने तथा हिन्दू, 
मुसलमान, जन, ईसाई ने समान रूप से ग्रहण किया है । 

किसनगढ़ की चित्रकला का उल्लेख करते हुए, किसनगढ़ की ऐतिहासिकता इस तरह है कि इस नगर को 
जोधपुर नरेश ने सोलहवीं शताब्दी में जयपुर और भ्रजमेर के बीच सुरक्षात्मक इृष्टिकोर से बसाना प्रारंभ किया था। 
किसतगढ़ जब अपने स्वतंत्र अस्तित्व में आया तब यहाँ के सर्वप्रथम राजा रूपसिंह जी ने किसनगढ़ नगर से सोलह 
किलोमीटर की दूरी पर रूपनगढ नाम का एक दूसरा नगर बसाया। राजा रूपसिंह जी स्वयं विद्याप्रेमी थे तथा इस 
वंश के भ्रन्य राजाश्रों द्वारा चित्रकला तथा अन्य कलाशों को प्रोत्साहन मिलता ही रहा है। यहाँ की चित्रकला में व्यक्त 
सांस्कृतिक परिवेश यहां की कला का विशेष परिचायक तथा आत्म बोधक प्रतीक बन गया जिसे कि श्राज किसनगढ़ 
शैली से कला समीक्षक तथा कला प्रेमी जानते हैं । 

यहां के राजा कला प्रेमी होने के साथ ही भक्त भी थे। इन्होंने बल्लभ संप्रदाय में दीक्षा ली थी। इस 
संप्रदाय के अनुसार कृष्णा की युगल भक्ति तथा उनका आराघन मोक्ष प्राप्ति का साधन है। अ्रतएव यहां की चित्रकला 
में कृष्ण की लीला को चित्रांकित कराया गया है । इन चित्रांकनों में भागवत चरित्र, रागमाला, नायिकाभेद प्रधान 
है । इसी वंश के राजा सामंत सिंह जी अच्छे साहित्यकार भी थे | हिन्दी जगत इन्हें नागरी दास के नाम से जानता है। 
ये बहुत ही भावुक और श्यृंगार प्रिय राजा रहे हैं। इनके समय में यहां के चित्रकारों ने राधा-माघव-प्रेम-लीला प्रिया 
प्रीतम जू के मिलन, मान-भेदादि बहुत ही ललित रूपों में प्रस्तुत किए हैं? । इसमें कुल मिला कर भक्ति और माधुय का 
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श्र 


चित्रण अ्रधिक है । 


यहाँ के चित्रों में पुरुषाकृति में लम्बा छरहरा शरीर, ऊँची पहाड़ियाँ, लटें कपोल प्रदेश को छूती हुई या पूर्ण 
उन्मुकत स्कन्धों पर भूमतो हुई, समुन्नट दीघं ललाट, उठी हुई नासिका, सिन्दूर सुर्खी युक्त पतले अ्रधर, कर्णान्तस्परज्ञी 
खंजनाकृति-मृकुटि-युग, सकाजल-विसाल-मादक-नेत्र, नोकली चिबुक है। किसनगढ़ के चित्रों में नेत्रों का चित्रण विशेष 
विधा में है जो कि इसे अन्य राजपूत चित्रकला शेली के कौशल से अलगा कर वंशिष्ट की श्रेष्ठ श्रेणी का श्रेय देता 
है | भू और नेत्र सारे मुख मण्डल से इतने प्रभुख रहते हैं कि प्रेक्षक का प्रथम आकषंण और अंतिम आ्राकषरा नेत्र ही 
होते हैं । स्कथ फले हुए, वक्ष पौरुष का प्रतीक, पट्टे से कसी क्षीरा कटि, लम्बी भुजाएँ तथा पावों तक भूमता हुआ 
जामा, चित्रों में प्रस्तुत हुआ है । अलंकारों में पगड़ी में मोतियों के भुमके, लटकती हुई भालरें योवन व लावण्य की अ्रभि- 
व्यक्ति करती हैं। परिपाइवं में हरित दूर्बा से अच्छादित भूमि पर बिखरी पुष्पराशि, पुष्प-भार-नत-वक्ष, सरोवर, भव्य- 
प्रासाद, केलिकुंज, स्वरशिम रेखाञ्नों से विभूषित आकाश तथा मुखाकृति के चतुदिक कांतिचक्र, चित्रित हैं।* नारी का 
निरुपण खुली स्कंधों पर से लहराती कटि तक जाती केश राशि, शीशफूल अ्रलंकार से शोभित चंदन चचित पीताभ उच्च 
ललाट, पतली सीधी ऊपर उठी हुई नासिका, आ्राँखों में गहरा काजल, कटीली नैन की चुभन, वलियत श्र, चमेली की 
पखूड़ी से कोमल अधर, कपोलों पर आलोड़ित अलके ऊरोजों तक बल खाई हुई, लम्बी गदंन, चिबुक पर तिल, मुक्त 
मालाओं से अधखुला उभरा हुआ स्तन प्रदेश, श्रति क्षीणा कटि, पांव तक लंहगा, कनक छुरी-सी-कामनी सा चित्रण 
हुआ है।* नारी के इस रूप के चित्रण में राजा सामंतससिह उर्फ कवि नागनी दास की प्रियतमा वरणीठरी है ।३ वणी- 
ठणी सुन्दरी होने के साथ ही साथ विदुषी एवं भक्त भी थी जिस कारणा तत्कालीन चित्रकारों ने राघा के रूप की 
कल्पना का आधार ही वणीठणी को स्वीकार लिया। नारी सोन्दर्य का निरूपणा एक ही ढंग में पाये जाने का मूल 
कारण भी यही है जो कि किसनगढ़ राज्य की चित्रकला का वेद्धिष्ट बना । इसके अ्रतिरिक्त किसनगढ़ के प्राप्त चित्रों 
में केले के वृक्ष, कमल के फूल तथा नेत्रों की खंजनाकृति अपनी बनावट की दृष्टि से किसनगढ़ कलम की विशेषता है । 
यह कलम जोधपुर कलम से श्र शत: समानता रखती है तथा किचित मात्र कांगड़ा से साम्य खाती हुई है । 


किसनगढ़ राज्य के निजी पुस्तकालय में गीत गोविन्द की सचित्र तथा विविध श्रृंगार परक क॒तियाँ झ्राज भी 
सुरक्षित हैं। इस कलम के भ्रन्य मूल चित्र राष्ट्रीय संग्राहलय नई दिल्‍ली, कला भवन बनारस, गोपी कृष्ण कौनोड़िया 
कलकत्ता में भी सुरक्षित है । किसनगढ़ के राजाओं के जो व्यक्तिचित्र प्राप्त हुए हैं उनमें महाराज सहस्त्रमल १६१६ 
ईसवी सन्‌ का चित्र कलात्मकता एवं प्राचीनता की दृष्टि से उल्लेखनीय है। चित्रकारों में निहालचंद १७५७ ईसवी, 
राजासामंत सिंह के समकालीन चित्रकार की कलम में भ्रपना वेशिष्ट एवं कौशल सावंधिक समुन्नत व समृद्ध है। 
इस शली का अनुकरण ग्ाने वाले कलाकारों ने किया है। बूंदी के महलों में बने चित्रों में यह स्पष्टतः देखा जा 
सकता है । 

बुंदेलखंड में दतिया ओरछा में १६०० ईसवीं के लगभग रागमाला के चित्रों के साथ तत्कालीन काब्योक्तियाँ 
भी चित्रित हैं। कृष्णलीला और रामायण ओरछा के फूलबाग तथा जशीशमहल की दीवालों पर चित्रित है। इसी तरह 
दतिया के वीरसिंह देव महल में भी चित्रण हुआ है । तालवेहट के नरसिंह जी मंदिर की गुम्मदों में अठारहवीं शताब्दी 
के लगभग इन्हीं विषयों का भ्रस्तुतीकरण है । ओरछा के बानपुरा महल की छतरी और लक्ष्मी मंदिर के चित्रण 
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द््रे 


उन्‍तीसवीं शताब्दी के द्वितीय चरण का काये हैं) । यहाँ के प्राचीन चित्रों में विशेषकर १६वीं, १७वीं शताब्दी के चित्रों में 
और मेवाड़ तथा मालवा के चित्रों में समानुरूपता है। इस एकरूपता का कारण मेवाड़ की शैली के अन्तगंत स्पष्ट 
किया जा चुका है। 


जयपुर की सवाई जयसिंह ने निर्माण कराया था। इसमें उनकी वास्तुकला प्रियता परिलक्षित होती है । 
जयसिंह को सभी ललित कलाओं से अ्रनुराग था । विद्वानों एवं कलाकारों को प्रोत्साहन दिया है। इनके समय के अनेक 
चित्र संरक्षित हैं । इन चित्रों में मुगल कलम की प्रतिलिपियाँ भी सम्मिलित हैं। भवनों के निर्माण के साथ ही भित्ति 
चित्रों को भी चित्रित कराया है । ग्रन्थों की सचित्र रचना हुई है । इनके समय के हाथियों के लड़ाई के चित्र, शिकार के 
चित्र, सवारियों के चित्र, अपनी वैशिष्टता लिए हुए है। सवाई ईइवरी सिंह के समय में भी कला का स्वरूप उज्जवल 
है । इनके समय सचित्र ग्रन्थ, विशाल चित्रपट, समारोहों के हहय, नारी के मधुर रूप का चित्रण हुआ है। चित्रों में 
में प्रकृति सहचरी के रूप में माननीय भावनाश्रों के साथ तादात्मय प्रस्तुत करती हुई चित्रित हुई है। विस्तृत मैदान, 
जंगल, वृक्षावलिया, मंदिरों के शिखर, अ्रश्वारोही आदि तत्कालीन प्रथानुरूप चित्रित हुए हैं। विशेष रूप से इस समय 
के चित्रों में मुगल कलम के प्रभांव स्वरूप मीनारों व विस्तृत शेलमालाओ्रों का खुलकर चित्रण हुआ है । सवाई प्रतापर्सिह 
(१७७८-१८०३ ई०) से सवाई रामसिंह (१८८० ई०) के समय तक जयपुर कलम का पूरा विकास हो चुका था । 
इस समय के जयपुर के राजा कष्ण भक्त और पुष्टि मार्ग के अनुयायी रहे हैं। इस कारण और राधा को जैसा कि 
साहित्य के क्षेत्र में मूल स्थान प्राप्त हुआ उमी तरह चित्रकला में भी प्राघान्य पाकर जन सामान्य गत सहज मनोविकारों 
की ग्रभिव्यक्ति में ग्रालम्बन बने । इस समय राधा कृष्ण के युग्म*, रासलीला, नायक-नायिका भेद, रागमाला, बारह- 
माशा, ऋतु चित्रशं, चित्रकारों के प्रधान विषय रहे हैं। श्रधिकाँश चित्रों की अभिव्यक्तित में चित्रकार कवि की कल्पना 
को प्रान्जल करता सिद्ध दिखाई देता है। अधिकांश चित्रों में सत्र णता है । 

यहाँ के चित्रों में प्रस्तुत पुरुषाकृति, सिर पर पगड़ी, पगड़ी पर तुर्सा या कलगी, कानों तक वलथित वेश 
राशि, नाक गोल न लम्बी न छोटी, प्रधर भारी, चिबुक मांसल, नेत्र मीनाकृति, भरा गठा हु्ना शरीर प्रस्तुत है। मुख 
पीताम इ्याम वर्ण ताम्र घुति सह्श्य है। जामा, कमर पर पद्टा, नीचे पायज|मा ढीली मोरी का, नोकदार जूती, आ्रावरण है । 
अलंकारों में मुक्त मालाएँ, मण्बन्ध, मोती के भुमके व्यवहृत रूप में चित्रित है ।* नारी चित्रण में उसे पूर्णा यौवना, 
काले मेव सदश्य केश राशि, कजनारी कटीली मादक श्रा्खे, तीखा मांसल वक्ष पतली कमर, वेणी नितम्ब तक भूलती 
हुई, ऊपर चोली नीचे घाघरा, पावों में पायजेब, श्रौर जूतों चित्रों में चित्रित की गई हैं |“ अलंकार मुगल दरबार से 
उधार लिए हुए प्रतीत होते हैं । रानियों की कहीं बेगमों के सदृह्य वेषभूषा में चित्रित किया है । चित्रों के हासियों में 
बेलबूटों की योजना है| यहाँ के चित्रों की यह विशेषता है कि व्यक्ति चित्र से लेकर सामूहिक चित्रों का सफल अपेक्षित 
प्रभावोत्पादक चित्रण हुआ है । रेखा की सबलता यहाँ का वेशिष्ट्य है । 

चित्रों में हरे रंग का प्राधान्य है । चित्रों की किनारी चाँदी के रंग की है। हाँसिये लाल रंग से भरा गया 
है । आकाश नीला या छुञ्र है। पीपल, बड़, घोड़ा, मयूर, की चित्रण में अधिकता है। आँख मछली के समान रूप में 
चित्रित है । कद छोटा है । विषय वस्तु की दृष्टि से रागमाला, कृष्ण चरित्र, बारहमासा की प्रधानता है। चित्रकारों 





१. पी० सी० मुकर्जी, रिपोर्ट आन दी एन्टीक्टीज श्राफ दी डि० ललितपुर, रूरकी, १८६६ ई० पी० पी० २७-२६, 
८३-६४, ६६-६८ । | 

२. रूपलेखा १६५०-वेल्यूम दो पृष्ठ ११, प्लेट न० ४ । 
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४. इंडियन पेन्टिग पेरी डिनसे, पृष्ठ १४० । ८ 


दि 


में साहिबराम, लालचन्द्र, लक्ष्मनदास, हुकुमचन्द, सालगरामा, मनगलाल, रामचन्दर, मुरली, गंगाबक्श आदि का नाम 
उल्लेखनीय है । 

जय्रपुर के ही समातान्तर करोली, धौलपुर और भरतपुर राज्यों में सत्रहवीं गताब्दी के लगभग से चित्रकला 
का आयाम जयपुर कलम के ही समानुरूप हुआ । आगे चलकर भरतपुर की चित्रकला स्थानीय विशेषताश्रों के साथ 
अभिव्यक्ति हुई है । इसमें पुरुषाकृतियाँ कठौर, तथा नारी ग्राकृतियां भोड़ेपन तक की सीमा को छूत्वी है। भरतपुर किले 
में बारादरी में बना चित्र इसकी ऐतिहासिकता को जागृत रखता है । जयपुर और जय्रपुर के ्रास-पास अनेक सांस्कृतिक 
केन्द्र रहे हैं जहाँ से कि अ्रनेक का महत्त्वपूर्ण कलाकृति श्राज भी उपलब्ध हुई है। इन केन्द्रों में सीकर, . रेह, अलंबर, 
वेरत, आबानेरी, रंगमहल उल्लेखनीय हैं ।! इन स्थानों से प्राचीन €वीं शताब्दी से १३वीं शताब्दी तक की मृर्तियाँ 
उपलब्ध हुई हैं जो कि सांस्कृतिक विकास की प्रतीक कही जा सकती हैं । ये मूतियाँ, जयपुर भरतपुर और धौलपुर के 
शासकीय संग्रहालयों में संग्रहित हैं । 

वास्तव में जयपुर कलम का विकास राजकीय सहयोग और प्रोत्साहन पाकर चरम उत्कर्ष को बहुत ही 
कम समय में पहुँच गया था । जैसे जघपुर : आमेर में चित्र कला का अस्तित्व बहुत पहले से मिलता है जिसका कि 
उल्लेख इसी परिच्छेद में क्रिया जा चुका है। यहाँ सवाई जयसिंह के समय में स्वयं राजा ने कलात्मक रुचियों में किया 
है । रुचि लेकर नगर को बसाया और प्रजा को इन दिशा में बढ़ावा दिया इसका परिणाम यह हुआ कि जयपुर सौन्दर्य 
प्रतीक, वास्तु-शिल्प और चित्र की दृष्टि से बन गया | योग्य कुशल शिल्पी और कलूाकारों को बुलाकर बसायां गया । 


जयपुर और अलवर प्राय: मुगलों और उनके दरबार से श्रति निकट होने से मुगल कलम के रवेये से वंचित 
नहीं रह सके हैं । यह दो तरह से प्रभाव यहाँ की चित्रकला में आ्राया प्रतीत होता है । प्रथम तो इस तरह कि यहाँ का 
सामान्‍य जन भी मुगल संस्कृति के प्रभाव में किसी न किसी रूप में ग्रा गया था और उसका प्रभाव यहाँ के ही चित्रकारों 
द्वारा ग्रहण किया गया । दूसरा इस तरह कि मुगल दरबार के चित्रकारों का जयपुर दरबार से सम्प्क बना रहा है। 
मुगल दरबार में बित्रित हुई वस्तुएं एवं चित्र खिताब के साथ उपहार में दरबार में आरती ही रहीं हैं अ्रतएवं उनके प्रति 
आकर्षण का होना और अनुरूपता का आ जाना सहज है । अलवर के सिलसिले में स्पष्टत: मुगल चित्र शेली का 
अधिक प्रभाव देखने में श्राता है। अलवर शली के चित्रों में मुगल सम्राटों के और अधिकारियों के चित्र, रागमाला 
आदि के चित्र यहाँ के स्थानीय संग्रहालय में सुरक्षित हैं । इस शैली के चित्र औरंगजेब के शासन काल से लेकर बहादुर 
शाह जफर और कम्पनी काल के चित्र भी प्रच्र मात्रा में मिलते हैं। औरंगजेब ने जब अपने दरबारी चित्रकारों को 
शाही सेवा से मुक्त किया तब अधिकांश चित्रकार परिवार पास होने के कारण अलवर में ही आकर बस गए। इन 
चित्रकारों के बसने के वाद अलवर की चित्रकला में विशेष परिवतंन आया है। हिन्दू प्रवुत्तियों का तथा हिन्दू सभ्यता 
का और हिन्दू संस्कृति का चित्रों में दिन प्रतिदिन भ्रभाव बढ़ता गया जो कि आगे चलकर मुगल का ही एकरूप 
प्रतीयमान होने लगा । किन्तु अलवर की स्थानीय विद्येषताश्रों और अलवर के प्राचीन चित्र रूपों का हिन्दू संस्कृति 
तथा जयपुर कलम से प्रभावित होने के कारुणा वह पूर्णा मुगल या मुगलिया जामा न औढ़ सकी। अलवर की इस 
प्रवृति को अंशत: प्रभाव जयपुर कलम पर भी पड़े बगर नहीं रह सका है। वह आशभृषसण्ों में तथा वेशभूषा में प्रति- 
लक्षित होता है। पुरुषों के श्रवोवस्त्र में वेरदार घाघरा ऊपर को बंधा हुआ चित्रित है और नारी के अधोव्स्त्रों में 
पायजामा और छोटी श्रोढ़नी मिलती है | भ्रठारवी शब्दी के भागवत का चित्रण मुगलिया रंग विधा का है। भागवत 
में द्वारिकापुरी का चित्रेस्त्त जयपुर नगर के आधार पर किया है तथा अर्जुन और कृष्ण की वेदभूषा--मुगल चित्रों के 
समानुरूप है । - आर 


१. मार्ग ३५६, हेरमन ग्वेटज और प्रोफेसर के० डी० वाजपेयी ) 
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घर 


कुल मिलाकर जयपुर में राजपूत कलम का अभ्रद्वितीय विकास चित्रविधा की दृष्टि से पूर्णाता की सीमा 
तक हुआ है जो कि राजनेतिक कारणों से अ्रशतः मुगल संस्कृति को छूता हुआ है । 

बीकानेर में चित्रकला का वेभव बांका है। यहाँ के राजवंश में राजा रायधिह १५७१-१६११ ईसवी, को 
चित्रकला से अभिरुचि थी। इसका प्रमाण इनके समय की मेघद्ूत की सचित्र प्राण्डुलिपि है। इसकी शैली शुद्ध राजपूत 
कलम की न हो कर अ शतः मास्वाड़ और जैन चित्रों से साम्य खाती हुई है । इनकी चित्रकला का दर्जा भी श्रेष्ठ होने 
पर भी कौझल की इष्टि से भिन्‍न स्तर की प्रतीत होती है । इस पाण्डुलिपि से राजपुत कलम के आरंभिक इतिहास या 
बीकानेर शैली के प्रारंभिक रूपों का सहज अनुमान कर सकते हैं। इस अनुमान के झ्राधार पर चित्रकला के इतिहास | 
को एक प्राचीन कड़ी जुड़ती है। बीकानेर राज्य के चित्र संग्रहालय में भागवत, केशव की रसिक-प्रिया के अनेक चित्र, 
व चित्रण, भितिचित्र, शिकार चित्र, रागमाला, श्रवृंगारिक आख्यानों का चित्रण मिलता है । इन चित्रों का विश्लेषण 
करने से दो तरह के इष्टिक्रोण बीकानेर की शैली में स्पष्ट होते हैं। पहला तो यह कि बीकानेर का संबंध मुगल 
दरबार से होने के कारण यहाँ की चित्रकला पर मुगल संस्कृति जो कि दरबार के माध्यम से बीकानेर के जीवन में 
प्रवेश पा गई थी उसका चित्रण चित्रों में ग्राया है, साथ ही में यहाँ के राजा मुगल दरबार के सम्पक में रहने से मुगल 
दरबार से खिताब श्र उपहारों में चित्रों की भी भेंटे जाती रही हैं तथा यहां के चित्रकारों से राजाओं का सम्पर्क रहा 
है । इसमें दूसरा यह भी हो सकता है कि बीकानेर में चित्रकारों का कुछ आयात मुगल दरबार से किया गया हो । यह 
ग्रायात श्रौरंगजेब के निष्क्रमण हुक्म के आ्राधीन तिरस्कृत होकर राजपूत राजाश्रों के प्रश्नय में आए हो या सम्मानपूर्वक 
लाया गया हो । पहली स्थिति में जिसमें बीक़ानेरी शैली का विकास हुप्नमा है। इसमें पीढ़ी बीकानेर में गुजर जाने 
पर मुसलमानों और चित्रकारों में स्थानीय वातावरण प्रवेश कर चुका था। इस तरह के चित्रकारों ने राजमहलों, 
रनिवासों, सामंतों एवं जागीरदारों के यहाँ भी चित्रकला को पल्‍लवित व पुष्पित किया । 

बीकानेर शली के मूल प्रभावों के ग्रहरा करने के संबंध में एक यह तथ्य भी सामने आता है कि यहाँ के 
राजाओं को चित्रों के संग्रह करने का शौक रहा है। जोधपुर उदयपुर एवं दिल्‍ली कलम या मुगल कलम के चित्रों का 
संग्रह बीकानेर में किया गया । बीकानेर शैली का शुद्ध रूप राजा अनूप सिंह (१६७४-१६६८ ई) के चित्रों में प्राप्त 
होता है। इसके उपरान्त यहाँ की चित्रकज़ा मुगल संस्कृति के प्रभाव में आकर ग्राक्रांत हो गई जो कि उत्सा, मथेन, 
मिश्रित इन तीन रूपों में मिलती है । 

यहाँ के चित्रों में पीला रंग प्रधान हैं । बादल छल्लेदार नीचे की ओर भाला की तरह भूलते से प्रतीयमान 
स्वेत नीलाभ चित्रित है* । पशु पक्षियों में ऊँट, घोड़ा कुरज है। सारस का मेथुन युग्म भी इस कलम का वैशिष्टय है । 
आम इृथ्यों में प्रधान वृक्ष के रूप में चित्रित हुआ है । नेत्र जोधपुर कलम के अनुरूप है। यहाँ अधिकांश मुगल चिंत्रों की 
अनुक्ृतियाँ की गई हैं । पुरुषों की आक्ृतियाँ उच्च, दाढ़ी मूद्धों से युक्त, शौय॑ को प्रदर्शित करती हैं । फंले हुए जामे, ऊँची 
शिखराकार पगड़ियाँ और लम्बे-लम्बे कद जोघपुर के सच्श्य ही हैं। इसी तरह नारी का स्वरूप भी जोधपुर के अनुकरण 
पर है । कहीं कहीं भ्रलबत्ता मुगज्ञ कलम की अनुरूपता नारियों मे श्रा गई है। (चित्रफलक २२ देखिए) बीकानेर कलम 
का प्रौढ़ रूप अनूप महल तथा फूल महल में दृष्टव्य हें । चंद्रमहल तथा सुजान महल के दरवाजों की चित्रकारी में भी 
देखा जा सकता हूं । 

. बीकानेर छौली में अनूपसिह का अद्वारूढ़ युद्ध सज्जा में चित्रित चित्र (१६६०-१६६५ ई) आयताकार में ह। 


१. भिनियेच्स पेल्टिग मोती चंद्र खजांची प्लेट ६६ से ७१ तक । 
है, 2 अल ४. घ्लेट ८१, ८रे पढे । 


३. इंडिनि मिनियेचस बेसिल ग्रे--पृष्ठ २३, २५। 


६६ 


चित्र धरती और बादल दो भागों में विभाजित होकर दूर के महल मन्दिर और युद्ध को गमन “करती हुई बहुत्र ही दूर 
सेना बादलों के लमभग तक है । इस चित्र की विशेषता यह है कि दूर बादलों और पहाड़ों में जो सेना दिखाई गई है 
उसमें चित्रगत दूरी को: ध्यान में रखते हुए आ्राकतियाँ छोटी छोटी हैं यह आ्राकृतियों का छोटा रूप दूरी के बोध में सहायक 
है! । यह प्रकार और ढंग अन्य समकालीन चित्रों में इतना उत्तम नहीं है । ; 


गजसिंह के समय का (१७४५-८७ ई) कुकुम्भा रागिनी का चित्र है । इंसमें नाथिका के मन में प्रेम का 
बोध सरिता तट पर सारस बतख और जलमुर्गावी के तीन जोड़ों के चित्रण को प्रस्तुत करके दिखाया गया है। नायिका 
के दोनों हाथों में पुष्प दण्डिक हैं, वह फाड़ की डाल पर बेठी-हुई इन तीनों युग्मों को देख कर आत्म रूप के बोध में 
नत-नतयन-भ्रावक्‌ स्थिर है। भाड़ में अनुरूपता का अ्रभाव है । दूरागत भेड़ और बकरियाँ घास पत्ती चर रही हैं। ऊँचे 
भाड़ पर बन्दर युग्म हैं। चित्र की दूर भूमि पर साधु हैं' और अ्रन्तिम दृष्टि विन्दु पर महल है। इस चित्र में बीकानेर 
की स्थानीय विद्येषताएँ हैं ॥ नांथिका को राधा या गोपी का रूप तत्काल मिल जाता यदि भेड़ बकरी की जगह गाय 
चित्रित कर दी गई होतीं । अ्रतएवं यह चित्र परम्परा से हटकर स्थानीयता के साथ चित्रित किया गयां है | बीकानेर के 
आ्रासपास भेड़ बकरी गावों में होती हैं। उनका उद्योग श्राज॑ भी बीकानेर में बहुताय॑तता से है । 


बीकानेर में प्राप्त मेघदूत का पहनावा तत्कालीन राजपूत संस्कृति के अनुरूप ही है। इसमें प्रस्तुत चांवर 
घारणी जन परम्परा की लगती है। इसी तरह नुकीली नाक भी बाह्य प्रतीत होती है। कमर बंद, दुपट्टा, और हाथों 
की स्थितियाँ भी सामान्य हैं ।..मेवदूत की पांण्डुलिपि पर तिथि अंकित नहीं .है किन्तु चित्रों में उपलब्ध रूपाकृतियों को 
देखने से पता लगता है कि नागौर और मारवार जब बीकानेर में रामसिह के समय सत्रहवीं शताव्दी में मिलाए गए हैं 
तब के होना चाहिए। नागौर और मारवार में जेन सभ्यता और संस्कृति पहले से ही थी । चामर धारणी श्रादि आकृतियाँ 
इस दिशा में संकेत करती है | यह बात भी उचित प्रतीत होती है कि मारवार की चित्र विधा मेवाड़ के उदय होने के 
साथ मेवाड़ में प्रवेश पा सकी हो । किन्तु मेवाड़ ने कभी भी मुगल अ्नुरूपता को अंगीकार नहीं किया हूँ, यह सत्य कभी 
नहीं भुलाया जा सकता हैँ । रामसिंह के समय तक बीकानेर की स्थानीय चित्रकला मृगल संस्कृति और मुगल चित्रकला 
शली से अछूती रही है | इंस संमयं तक केन्द्रीय राजस्थान ढढार, मार॒वाड़, मेवाड़ में चित्रकला का. स्वरूप. प्रान्‍जल था । 
बीकानेर का सम्बन्ध इन स्थानों से रहा है | हैरमन ग्वेटज के अनुसार इसे स्थानीय चित्रकला शेली का और यहाँ की 
शली का विकास किस तरह हुआ स्पष्ट नहीं हो सका हे । किन्तु जेसा कि ऊपर बताया हैं कि चित्रगत स्थिति स्पष्ट 
पड़ोसी प्रोन्‍्जल स्वरूपों से अभिप्रेत रही है । मेवाड़ या चित्तौड़ की चित्रकला सबसे प्राचीन है और व।स्तव में चित्तौड़ 
चित्र मूर्ति और वास्तुकला में समस्त राजपूत कलाओों में प्राचीनता रखता है । यह बड़े दुर्भाग्य की बात हूँ कि श्राज वह 
प्राचीन रूप केवल कीर्तिस्तम्भ या श्रुति रूप में है। इसके मूल में दो श्राक्रमणीं को विचारां जा सकता है। पहला 
आक्रमण गुजरात के बहादुर शाह का १५३४ ई० का और दूसरा अ्रकबंर का १५६८ ई० का है। इन आ्राक्रमणों से 
मेवाड़ की चित्रकला को अपरिमित क्षति पहुँची है | श्रत: यह सहज ही अ्नुमाना जा सकता है कि बीकानेर राज्य मेंबांड 
राज्य के पास होने से सांस्कृतिक गतिविधियों में साम्य होना स्वाभाविक है तथा ललितकलाग्ों में पारस्परिक आादान 
प्रदान या संचार प्रसार होना सहज है। 


बीकानेर में दलपतसिह के समय के तीन रागिनियों के चित्र, अ्जीतघोष के निजी संग्रहालय में है । इसके 








१. दी आर्केटेक्ट एण्ड आर्ट आफ बीकानेर हेरमन ग्वेटज प्लेट १ । 
79 ॥9 ॥3॥ प्लेट-५ ठृष5-७ ३ ॥ ४ 
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एक चित्र में बीकानेर के जनानामहल की पृष्ठ भूमि यथावत्‌ चित्रित है। इसी के समानुरूप अन्य दो हैं । इन चित्रों में 
पहिनावा और अलंकार शुद्ध राजपूती है जो कि स्मुलतः इस चित्र के विषय और वस्तु के साथ यह संग्रेषित करते हैं कि 
वास्तव में बीकानेर कलम का स्वरूप झारंभ में क्या था । बीकानेर लालगढ़ के राजमहलों में सुजान महल के मध्य 
द्वार पर दुग्धपान कराती हुई माँ बेटे का चित्र है। सामने एक परिचारिका बालक के सामने रंजन हेतु खरगोश लिए 
नत है । मां के पृष्ठ भाग में चंवर धारणी परिचायिका हे। चित्र. लगभग १७३० ई० का है । चंवर घारणी और 
चेंवर-का प्रयोग जैस मन्दिरों में धर्मानुसार संस्कार है। जैन चित्रों में और गुजरात में जेन यतियों: महात्माश्रों द्वारा 
निर्मित मन्दिर, प्रतिमा, चित्र आदि में चंवर घारी व चंवर धारिणी दिखाए गए हैं ॥ चंवर का प्रयोग जेन प्रभाव या 
केवल जन धमं का प्रतीक नहीं है । भ्रजंता के चित्रों में चवर और चंवर घारणियों को देखा जा सकता है। ; 

प्राचीन सांस्क्रतिक केन्द्रों की दृष्टि से सूरतगढ़ श्रौर रंगमहल पहसू आदि हैं। सूरतगढ़ के पास मिट्टी का 
रिलीफ, दपंरा के साथ सुन्वरी प्राप्त हुआ है? जो-कि-लगभग ईसवी बाद -२००-४०० सनू का है। दर्पण के साथ सुंदरी 
का होना, राजपूत चित्रकला झोली में कुकुंभा रागनी में दिखाया गया है । अंगों के आभूषण और - क्तिवन नायिका के 
मुग्धा स्वरूप का द्योतन करता है ।- इसके पास ही रंगमहल के समीप मिली मिट्टी की एक तरफा मूर्ति में मानब युग्म 
वृक्ष के सहित प्रस्तुत है । इसमें नारी का घाघरा राजपूत चित्रकला शली में प्रस्तुत घाघरा के समान है- ॥ प्रस्तुत कृति 
का वक्ष तिरावरण है । जिस पर कंठमाला -और बक्षमाल है। कानों में गोल कुण्डल हैं। इस रिलीफ में और 
दपंण सहित सुन्दरी वाले रिलीफ में कंठमाला और वक्षमाला की बनावट व प्रस्तुतीकरण में, समानता है, अतएव यह 
भी उसी काल के लगभग ईसवी उपरान्त ४०० तक का प्रतीत होता है। ग्रहीं से प्राप्त उम्रामहेश्वर की मृरा-मूर्ति के 
वस्त्रों में भी.पूर्व वशित .एकरूपता है। बीकानेर के पास ही क़ालीबंगा -की खुदाई ने बीकानेर की सांस्कृतिकता को एक 
और स्वशिम योग दिया है। हि 2 ।75 ः 

जैलसमेर में हुई चित्रकला के चित्रों का बहुत कम प्रकाशन हुआ है.। तथा जिन चित्रों का प्रकाशन हुआ है 
या तो वे प्राचीन जैन भण्डरों की है-और उनका सीक्षा सम्बन्ध जैन लघु जैन चित्रों और जैन धमं से है । किन्तु इसके 
बाद वास्तव में जिस राजपूत चित्र: कला शैल का रूप जैसलमेर में स्थानीय रूप में विकसित हुआ उस तरह के चित्रों 
का अभाव सा में । यद्यपि जेसलमेर में उपलब्ध चित्र जोधपुर शैली से बहुत कुछ मेल खाते हैं यहाँ के चित्रों में स्थानीय 
संस्क्ृति और संस्कारों का बाहुल्‍य है। मुगल कला के अनुरूप तथा उसका अंश मात्र प्रभाव जंसलमेर की चित्रकला में 
प्राप्त नहीं होता है । यही यहाँ के चित्रों की विशेषता है । स्थापत्य और प्रस्तर कला की दृष्टि से जेसलमेर दुर्ग भव्य 
है। यहाँ पर चित्रित.भित्ति चित्र, .भावाभिव्यक्ति में समथे, सजीवता लिए हुए है। रंग, फूल, पत्र, धृक्ष मुखाकृतियों की 
दृष्टि से यहाँ की चित्रकला पड़ौसी राज्यो की चित्रकला में प्रभावों से मुक्त है । पुरुषों के -मुख पर दाढ़ी, मुछों की 
नीलमा तथा मुखाकृति श्रोज और वीरता से परिपूर्ण प्रस्तुत है । पगड़ियाँ पीछे की ओर भुकी हुई बंधी है। शरीर तने 
हुए शक्तिशाली प्रतीत होते हैं जो कि स्थानीय वीर भावनाओं का द्योतन, करते हैं। नारी चित्रों में खिंचे हुए, यौवन की 
द्वीप्ति से मंडित, सुन्दर-आ्राकषंक हैं ।-अंगुलियाँ विशेष कोमल लुभावनी, प्रतीत होती है । रागमाला के चित्रण में जेसल- 
मेर के चित्रकारों ने अन्य राजाओ्रों की प्रिपाटी को न अपनाते- हुए. स्वतन्त्र रूप से चित्रित किया है। उदाहरण के 
लिए मालकोंश को, अन्य राज्यों या कलमों के चित्रकारों ने राग.को राजा के रूप में चित्रित किया है। यहाँ पर राजा 
के रूप में चित्रित न करते हुए शिकारी के रूप में सजीवता के साथ-चित्रित- किया है। रंगों के ऊपर कलात्मकता हावी 
प्रतीत होती है। गोया चित्रकला के बाह्य पक्ष को महत्त्व न देकर उसकी मामिक अभिव्यंजना को महत्त्व दिया है। इस 


१. हेरमन वेटज---वही किताब, पृष्ठ १४१, १४२॥ 
२. दी भ्र.टं एन्ड आकेटेक्ट श्राफ बीकानेर, बायी, हेरमेन ग्वेटज पृष्ठ १५४, १६६ । 


ध्द्ष 


- कारण सजीवता इन चित्रों का अपना वेशिष्टय है। ज॑सलमेर में चित्रकला का विकास महाराव जी के शासनकाल में 
विशेषकर हुग्ना है। जंसलमेर शली के चिंत्र श्रपनी तटस्थ प्रगति के कारण राजपूत कलम इली में अभ्रपना विशेष 
स्थान रखते हैं । 
राजपूत राजाओं से राज्यों की इस बिखरी हुई चित्र सम्पदा पर चर्चा कस्ते हुए थोड़ा ग्वालियर, हिदि 
जन सांस्कृतिक दृष्टि से अपना ऐतिहासिक महत्त्व रखता है। पंद्रहवीं शताब्दी में कछवाहा मानसिंह तोमर के समय में 
चित्रकला को स्थान मिला तथा उसका मौलिक विकास हुआ है। यह मौलिक रूप ग्वालियर दुर्ग की दीवालों में भित्ति 
चित्रों में देखा जा सकता है । मानसिह के उपरान्त ग्वालियर पठानों और मुगलों के शासन में चला गया। सत्रहवीं 
अठारहवीं शताब्ती में ग्वालियर के चित्रकला कां जो रूप आया वह राजपूत परम्परा से हटकर था। 
राजपूत चित्रकला होली का विस्तृत प्रारूप का अवकोकन और मनन करने के उपरान्त वास्तव में ऐसा 
लगने लगता है कि चित्रों में व्यक्त राजपूत सभ्यता और संस्क्रति ही वह मूल बिषय वस्तु है जिसका कि व्यापक चित्रण 
हुआ है ओर इस सभ्यता और संस्कृति का मूंल आरम्भ ही राजपूत कला का आरम्भ है। राजपूत कला के अन्तगंत 
वास्तु मूर्ति और चित्र विशेषकर इस संदभ में विवेच्य विषय हैं। वास्तु में प्राचीन मंदिर, किले, भवन, स्तम्भ आदि 
संदर्भ में प्रस्तर मूर्तियाँ जो श्राज प्राप्त होती हैं वें भी राजपूत कला पर समथंता से प्रकाश डालती है। मूर्तियों का 
सम्बन्ध चित्र से रूपाकृति में हैं। अ्रतएव मूर्ति चित्रविधा का खोया हुआ पुरातन स्वरूप का अंशतः आभास देती है। 
इस दृष्टि से देखा जाय तो राजपूत कलां को आविभाव हषं के उपरान्त से होता है। हर्ष के उपरान्त उत्तरभारत में 
किसी भी हिन्दू साम्राज्य का गठन नहीं हुआ हैं। समस्त चचित उत्तराखण्ड छोटे-छोटे राजपून राज्यों में परिणित हो 
गया था, यह सभी इतिहासकार जानते हैं। सिद्धान्त: इन राज्यों में जिन कला का आविर्भाव हुआ वही वास्तव में 
राजपृतत कला का आरम्भ था। इतिहास में राजपूत राज्यों का अस्तित्व ईसा की आठवीं शताब्दी से चतुदिक था। 
इस्र समय में ब्राह्मण धर्म का पुनरम्युदयंकाल था जिसमें जातपांत स्पष्ट स्वरूप धारण कर रही थीं। इस दौरान, एक 
ऐसे ये हिन्दू-जन-समूह का आविर्भाव हुआ जो कि निरन्तर युद्धों में संलग्न रहता था तथा सेव जय-पराजय की 
सम्मिलित अनुभूति के कारण जिसमें एक विशिष्ट मनोवृत्ति का विकास हो गया था। यह जन समूह अधिकांशत: 
राजाओं से सम्बन्धित राजपुत्रों, राजवंशों का था जिसे कि राजपूत स्वभाव से भावुक वीर योद्धा होते थे । राजस्थान 
के अ्रति प्राचीन योवेयगरा के सिक्कों पर वल्मलघारी कातकेय पुरुष की आ्राकृति उंभरी हुई मिलती है जो कि इस युद्धक 
प्रवृत्ति की प्रतीक है तथा इसको द्योतन भी करती है। हेमचन्द्र के एक दोहे का भावार्थ भी यही है कि है प्रिय, जहाँ 
तलवार के बल पर जीविका अजित हो, उस देश को चलों | हम रण दु्भिक्ष के कारण भागकर आए हुए हैं, श्रतः 
बिना युद्ध वापिस लौट कर नहीं जाएंगे । दोहा इस तरह है :-- 
खंग बिसाहिउ जहि लह॒हुं पिय तहि देसहि जाहं, 
रण दुविभक्खे भग्गाइं विणु जुज्मे न वलाहुं। 
वीरता राजस्थान की अपनी वस्तु है जिसका चित्रण प्रायः काव्य, संगीत, चित्र, मूति आदि अभिव्यक्तियों 
में हुआ है। इसी तरह अतिप्रचलित प्रवृत्ति प्रेम की भी है । यहाँ की वीरता और प्रेम अन्योन्यांश्रित है । मेरुतृंग का एक 
दोहा है जिसका कि भावार्थ यह है कि जिसके सिर को तलवार ने भंग नहीं किया, से रमणी की चितवन नहीं नंगी, 
जिसके गले से गोरी नहीं मिली ऐसे व्यक्तियों का जीवन ही अ्रकारथ चला गया । दोहा इंस तरह है :--- 
एउ जम्मु नग्गुहं गिठ भड़सिरि खग्गु न भग्गु, 
तिक्खा तुरियाँ न मासियाँ गोरी लाल न लग्गु। ई. 
राजपूत चित्रकला का स्वरूप शाब्दिक चर्चा से परे मूल श्राकृत्यात्मक-अ्रभिव्यक्ति में सरल है ।- भारत 
नाटयम्‌ की तरह अनेक अभिसंधियों में, बंकिम रूपों में नहीं है । श्रगर सभ्यता के स्रम्बद्ध किया जावे तो प्राचीत- मिश्र. 


८3 


की चित्रकला के सदृश है। राजपूत चित्रकला शैली में व्यक्ति के प्रस्तुतीकरणा का ढंग सीधा भश्रर्थात्‌ लम्ब रूप में होता 
है । उसमें वृतात्मकता या वर्तुल पद्धति का अभाव रहता है । राजपूत कलम की मौलिकता ही झसे अन्य भारतीय कला 
पद्धतियों से अलगाती हैं। राजपूत चित्रकला शली का इस तरह का स्वरूप भारत के अन्य कला केन्द्रों में किचित भी 
प्राप्त नहीं होता है। यह सत्य एक तरह से इस सन्देह को जन्म दे सकता है कि राजपूत कला और मिश्र की प्राचीन 
चित्रकला का जो साम्य है, क्या इनका संदर्भ सिंध के माध्यम से जोड़ा जा सकता है | उदाहरण पुष्टि के लिए यह कहा 
जा सकता है कि हषं के उपरान्त मिहिरभोज (५३६ ईसवी सन्‌) द्वारा स्थापित राज्य दशवीं शताब्दी तक संघ व्याप्त 
रहा है | उदयादित्य द्वारा निभित एलोरा का प्रस्तर चित्र भी इसी राजवंश से सम्बन्धित है, अतएवं इसकी संभावना 
स्वीकार की जा सकती है । 

- वास्तविक अनुसंघान के स्रिलसिले में उपर्युक्त तके अधिकांशता कल्पना पर आधारित है इसलिए स्वीकार 
नहीं किए जा सकते हैं । पश्चिम भारत से बंगाल तक दिलवारा, खजुराहों, कोणाक, भुवनेश्वर की मंदिर-मूर्ति-परम्परा 
प्रायः एक ही है । खजुराहों का मन्दिर समूह हिन्दू जीवन के जन्म से मरण तक की संघटनाञ्रों को एक महाकाव्य की 
तरह प्रस्तुत करता है । इसी तरह दिलवारा, कोणाक और भुवनेश्वर है । 

राजपूत के इन संभावित स्रोतों में यह सवंतोचित प्रतीत होता है कि गुप्ताकाल में कला की जो स्थिति थी 
वह शनेः शने: हषं के उपरान्त स्वतन्त्र रूप से स्थानीय विशेषताओ्रों के साथ परिण्ित हुई जो कि कई शताब्दियों के 
उपरान्त मौलिक पुष्ट परिमाजित रूप में, राजपूत चित्रकला शैली में आई । हालांकि राजपूत कला का भअभ्युदय, राज- 
पूत राजाओं के समय से सातवीं शताब्दी से आरम्भ हो गया था। इस तथ्य के प्रमाणित करने में हो सकता है, कुछ 
समय लगे और यह भी हो सकता है कि बहुत अल्प सामग्री हाथ लगे फिर भी ऐसा विचार है कि राजपूत कला का 
अभ्युदय और विकास उसी मिट्टी में हुआ है जहाँ कि वह आज है। वह अपनी भिट्टी के ही गुणों पर पल्‍लवित पोषित 
और पुष्ट हुई है । 

यह प्रस्तुत काय तो इस दिक्या में प्रयास है। इसमें कोई भी निष्कर्प अन्तिम रूपों में नहीं हैं । वस्तुतः 
सत्यापन के लिए विस्तृत खोज की अपेक्षा है । 


ग्रध्याय ३ 


मध्ययुगीन सॉर्कुतक ओर सामाजिक पर्थिल्थितियाँ 
ओर उनसे सम्बद्ध राजपूत का .. - 
और हिन्दी काव्य | की 


मिहिरभोज द्वारा 5३६ ई० में स्थापित राज्य, सिन्ध तक व्याप्त था| किन्तु दसवीं शताब्दी तक सिन्‍्ध का 
प्रदेश अरबों की आधीनता में श्रा चुका था। श्ररब लोग जो सिन्ध से आगे भारत में नहीं बढ़ सके थे, उसका प्रधान 
कारण गुर्जर प्रतिहार राजपूत राजाञ्रों की शक्ति ही थी । दशवीं शताब्दी के मध्य से गुजर प्रतिहारों का ह्वास श्रारम्भ 
हो गया था । फलस्वरूप मध्य देश में अनेक छोटे-छोटे राजवंश स्वायत्तशासी होने लगे थे । इनमें जेजाकमुक्ति का चंदे- 
लमवंश, चेदि का कलचुरिंवंश, मालवा का परमारवंश, श्रणहिलवाड़ा का चालुक्य वंश, शाकंभरी का चौहान वंश, ग्वा- 
लियर का कच्छप्रधान वंश प्रमुख थे । जेजाकमुक्ति जिसे आजकल बुन्देलखण्ड समझा जाता है, के प्रधान केन्द्र महोबा 
चंदेरी और खर्ज्रपुर (वर्तमान विश्वप्रसिद्ध मूर्तिकला केन्द्र खजुराहों) थे । इसके पश्चिम में मालवा के परमार वंश का 
शासन था । इसकी राजधानी धारा नगरी थी जिसे कि आजकल घार के नाम से जानते हैं। मालवा राज्य के पदिचम 
में गुजरात के उत्तर में तथा दक्षिण राजस्थान में, अ्रशहिलवाड़ा का चालुक्प्र राज्यवंश था। आज के वतंमान राज- 
स्थान अ्रधिकांश उत्तरी भाग शाकंभरी राज्य में तथा पूर्व भाग ग्वालियर राजवंश के मातहत था | इसके अ्रनन्तर अनेक 
छोटे-छोटे राजवंश थे जो कि इन बड़े राजवंशों के ही आधिपत्य में थे । इन राजवंशों की विशेषता यह थी कि युद्ध ही 
इनका व्यवसाय था । छोटी-छोटी घटनाओं को लेकर, बड़े पमाने पर युद्ध का श्रीगणेश हो जाना, इस युग की एक सहज 
घटना थी । युद्ध तत्कालीन शौयं और शक्त के प्रतीक थे । सामान्य जन शक्ति इन युद्धों की ह॒व्य थी । 


दशवीं शताब्दी में उत्तर-पश्चिम राजस्थान दृढ़ राज शक्ति के न होने के कारण जो बाह्य यवन--शक 
सदृश्य आक्रमण अ्रभी तक निष्क्रान्त कर दिए जाते रहे या पल्‍लव-कुषाण-अ्रकाक्रमणों को समाहित कर लिया गया, वे 
पुनः सक्रिय होने लगे | इस बार जो शभ्राक्रामक थे वे इस्लाम के कट्टर प्रचारक थे। अरब देश में सातवीं शताब्दी तक, 
छोटे-छोटे राज्य-टुकड़ों में बंटा हुआ था । इन सब राज्यों को इस्लाम के प्रचारकों ने, एक शक्तिशाली राष्ट्र के रूप में 
परिवर्तित कर दिया था । आठवीं दाताब्दी तक अरबों का विशाल सम्राज्य निर्मित हो चुका था । इसका विस्तार दशवीं 
शताब्दी तक .पूर्व में सिंध से लेकर पश्चिम में स्पेन तक था ।. पूर्वोत्तर की ओर मध्य एशिया में बौद्धों का प्रभाव छठवीं 
शताब्दी तक किसी तरह बना रहा । तदनन्तर इस्लाम के प्रभाव में इस्लामी हो गए गोकि जिन्हें हुणों की संज्ञा मिली 
थी वे इस्लामियत में तुके हो गए । ये तुके आ्राठवीं शताब्दी तक विज्येष दक्तिशाली हो चुके थे । नवमीं शताब्दी के उत्त- 
राड्ध से ही इन तुर्को ने श्ररबों के साम्राज्य को आक्रान्त करना प्रारम्भ कर दिया था। दशवीं शताब्दी के अन्तिम चरण 
तक गजनी में तुके राज्य की स्थापना हो चुकी थी । 

दढ्वीं शताब्दी में इसके श्रन्तिम चरण तक पदिचिमोत्तर भारत में कोई शक्तिशाली. राष्ट्र नहीं था। यहाँ की 
शक्ति छोटे-छोटे राजवंशों में विभक्त थी और इन राजवंदों में एक्याभाव था । -परिणाम यह हुआ कि राजनैतिक दृष्टि 
से गजनी के तुक सुल्तान को भारत में हरा घास नजर आया और फिर महमूद गजनी से आक्रमणों के दौर प्रारम्भ हो 
गए । इस विकट अथंलोलुप सुल्तान ने भारत की बिखरी सत्ताओं का लाभ उठाकर बार-बार आक्रमण किए। इसने 
ग्यारहवीं शताब्दी के प्रथम चरण तक पंजाब-कन्नौज से लेकर सोमनाथ तक आक्रमण किए। अ्रपार धन को लूटा । 
भारतीय सामाजिक व्यवस्था को तहश-नह॒श किया और वापिस चला गया । उसने उत्तर भारत को अपने आधिपत्य में 
भी लिया | इसके उपरान्त कुछ समय तक गजनी-तुकं-सुल्तानों में कोई शक्तिशाली शासक नहीं हुआ । अ्रतएव लगभग 
एक शताब्दी परिचमोत्तर भारत के राजवंश और जन साधारण बाह्य प्राक्रान्ताओों से मुक्त रह, अपने-अपने विकास 
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और विस्तार में लीन रहे । इस शान्ति-प्राप्त एक शताब्दी जो लगभग ग्यारहवीं और बारहवीं है, में दो राजवंश, शाकं- 
भर का चौहान वंश तथा कन्नौज का गड़वाल वंश, दृढ़ शासन करने में समर्थ हुए । बारहवीं शताब्दी के अन्तिम भाग में 
इन्हीं दो राजवंशों के शासक पृथ्वीराज चौहान और जयचन्द्र गहड़वाल में घोर वेमनस्य तथा प्रतिद्वन्दता होने के कारण, 
बाह्य शक्तियाँ पुन: भारत को ललचाई आँखों से देखने लगीं । बारहवीं शताब्दी के अन्तिम दशक में मुहम्मद गोरी ने 
भारत पर आक्रमण किया । पृथ्वीराज चौहान ने मुकाबला किया । फलत: गोरी असफल रहा । किन्तु वह श्रसफलता 
के बावजूद भी, बार-बार आक्रमण करता रहा और एक बार प्रथ्वीराज चौहान को हराने में सफल हो गया । इसी के 
अनन्तर कन्नौज के गहड़वाल राज्य पर भी भ्राक्रमण कर जयचन्द्र का राज्य छीन लिया । इस युद्ध के उपरान्त स्थिति 
कुछ ऐसी रही कि अधिकांश मध्यदेश विदेशी-शासकों के हाथ में पहुँच गया । इसी के समानान्तर समयों में राजस्थान के 
पहाड़ी हिन्दु राज्य तथा काइ्मी र-हिमालय के हिन्दु राज्य स्वतन्‍्त्र ही रहे। ग्वालियर का राज्य १९६३ ईसवी तक 
स्वतन्त्र रहा । मेवाड़ और मेवाड़ से दक्षिणवर्ती राजपूत राज्य स्वतन्त्र रहे । मालवा का परमार वंश इस दीर्धा में कुछ 
काल के लिए परतन्त्र रहा है। इस अवधि के हिन्दु प्रतापी राजपूत राजाश्रों ने, न केवल अपनी सत्ता में ही स्वतन्त्र रहे 
अपितु मालवा गुजरात आदि के मुसलमान सुल्तानों को हरा कर (१५०८ ई० राणा संग्राम सिंह) अपने आ्राधीन रखा । 
राणा संग्राम सिंह की राज्य सीमा आगरा धौलपुर ग्वालियर तक थी । सोलहवीं शताब्दी के प्रथम चरण तक समस्त 
वर्तमान राजस्थान तथा अधिकांश उत्तर भारत, ग्रुजरात मालवादि मेवाड़ राज्य के प्रंतगंत था । बुन्देलखण्ड भी एक 
स्वतन्त्र हिन्दू राजपूत राज्य था। इस शताब्दी के मध्य तक बाबर, शेरशाह, हुमायूं ग्रादि राजस्थान की शासन व्यवस्था 
व समाज व्यवस्था में विशेष दखल नहीं दे पाए थे । युद्ध अवश्य होते रहे ।. राजपूत पठान और मुगलों की जय-पराजय 
के बीच यह शताब्दी बीत गई | सोलहवीं शताब्दी के द्वितीय चरण में मुगल सत्ता से निश्चित रूप में राजस्थान शआराक्रांत 
हुआ, परास्त हुआ और काफी लम्बे अरसें तक केवल प्रताप को छोड़कर अधिकांश ने शांतिपूर्वंक अपनी सत्ता व बहन- 
बेटियाँ मुगल राजशाही को सौंप दी थीं। इस काल के कुछ शासकों ने छोटे राजपूत हिन्दु राज्यों के संघर्ष-रत-स्वतन्त्र- 
शासक होने की शपेक्षा, स्वेच्छापृवंक सिर भुका कर मुगल साम्राज्य के उच्च पदाधिकारी, सूबेदार सेनापति कहलाना 
अधिक श्रेयस्कर समभा किन्तु इस परम्परा को आ्राने वाली सत्ता-प्राप्त-हिन्दू-पीढ़ी ने मुगल-धर्मान्ध-नीति से विकल-प्रता- 
ड़ित हो, खण्डित किया और स्वतन्त्र चेतना व व्यवस्था बनाए रखने के लिए प्रयत्नशील हुए । 


इस सन्दर्भ में, अकबर के समय से ही बुन्देलखण्ड के राजपूत राजा अपनी सत्ता को स्वतन्त्र करने के लिए 
श्रठारहवीं शताब्दी के अन्त तक निरन्तर प्रयास करते रहे । राजस्थान में औरंगजेब के समय में इस्लामी-शासन-पद्धति 
से संतप्त राजपूत राजा, जनता व सम्प्रदायों में विद्रोह हुए । अ्रठारहवीं शताब्दी के अन्त तक राजस्थान' और बुन्देल- 
खण्ड के विविध राजपूत राजा शपने राज्यों में स्वतन्त्र रूप से राज्य करने लगे थे | 

इस पिछली राजनेतिक स्थिति देखने से एक प्रइन सामने आता है कि इतिहास के इस काल में कया हिन्दू 
प्राय: हारता ही रहा है ? 

इसके कुछ प्रचलित कारणा या तथ्य इस तरह हैं! जैसे कि मुसलमान हिन्दुओं से बलिष्ठ होते हैं। भारतीय 
युद्ध में हाथियों को मुख्य पंक्ति में रखते थे और हाथियों पर ही भरोसा रखकर युद्ध-रत होते थे फलत: ये हाथी फुर्तीलि 
घुड़-सवार के समक्ष हेय-निकम्मे सिद्ध रहे हैं। तीसरी बात मुसलमानों से पूर्व अराजकता भी कह दी जाती थी। इन 
कथित कथ्यों में बलिष्ठता की बात निराघार कल्पना मात्र है क्योंकि भारतीय किसी भी तरह तुर्कों से शारी रिक बल में 
कम नहीं रहे हैं | भारतीय राजपूत, सिक्ख, जाट, भोजपुरी, मराठे, कन्नड़ विद्व प्रसिद्ध लड़ाकू और बलिष्ठ जातियाँ 
हैं । हाथियों के सन्दर्भ में ऐसा भी पूरांता नहीं मान सकते हैं। हाथियों के संचालन में युद्ध-विद्या का होना आवश्यक 
था। स्वयं महमूद गजनवी ने मध्य एसिया में श्रपने विरोधियों के दमन में भारतीय हाथियों का उपयोग किया था। 
मध्य एशिया के युद्ध के बृतान्त में कथन है कि महमूद के हाथी शत्रु के सवारों को अ्रपनी सूंडों से पकड़ कर का्टियां में से 
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से खींच लेते थे ।* अराजकता के संदर्भ में मुसलमानों से पूर्व भारत में श्रराजकता कभी नहीं थी । यह बात अवद्य रही 
है कि हुं के उपरान्त किसी भी भारत-व्यापी साम्राज्य का गठन नहीं हुआ है । देश छोटे-छोटे राज्यो में बट गया था । 
भारत जसा बड़ा देश जिसमें आ्राठ-दस राज्यों का हो जाना और उसमें परस्पर युद्धों का होना तो सहज स्वाभाविक है । 
इसे श्रराजकता की संज्ञा से अ्मिहित नहीं किया जा सकता है। इस तरह के आपस में युद्ध विश्व के इतिहास योरोप में 
में ही सर्वाधिक हुए हैं । इस तरह से तो सबसे श्रधिक भयानक अ्रराजकता मध्यकालीन योरुप में कहीं जानी चाहिए । पर 
ऐसा नहीं कहा गया है । वे युद्ध शान्ति और समृद्धि के लिए लड़े गए हैं किन्तु उसका ठीक खांचा राहुल सांस्कृत्यायन 
ने हिन्दी की काव्य धारा की भूमिका भारतीय सामंतीय जीवन पर घटित करते हुए प्रस्तुत किया है ।* ईमानदारी से 
देखा जाए तो सच यह रहा है कि छोटे-छोटे राज्यों की सीमा की रक्षा सर्वोपरि हो चली थी। इसके विकास के समा- 
नान्तर ही भारतीयों में राष्ट्रीय चेतना का प्रवाह, प्रसार व विकास मन्द पड़ने लगा था। हिन्दुओं की प्राय: सभी 
लड़ाइयाँ रक्षा परक रहीं है। शत्रु देश में घुस आता था । संहार करता था। राजा नरेश दुर्ग में बन्द होकर लड़ता- 
लड़ता मारा जाता था या आत्म समर्पण करता था। यह किसी ने नहीं किया कि हष॑ की तरह इनको अ्रफगानिस्तान ही 
जाकर रोका होता । चंदेलराज्य के गंडब्रह्म ६९६ से १०२५ ईसवी इसके अ्रपवाद हैं । इन्होंने १०२० ईसवी. में डेढ़ 
लाख सेना से महमूद गजनवी पर धावा करके विजय प्राप्त की थी । दूसरी बार १०२३ ईसव्री में जब इन्होंने धावा 
बोला, तब गजनवी को इनसे सधि करनी पड़ी थी | इस समय इनके पास १४ सुदृढ़ किले थे ।३3 

शत्रु को इस तरह से अपनी भूमि में ग्रा जाने देना, एक तरह से बौद्धिक या राजनीतिक भूल नहीं अपितु युद्धक 
चूक थी जो कि युद्ध मंदान या खुले में बाहर न लड़कर, धिर जाने पर, शत्रु के भीतर घुस झ्राने पर लड़ा जाता रहा 
है । इस तरह के युद्धों में जिस शौय॑ का प्रदर्शन हुआ है वह प्रायः मरने-मारने की तीव्र श्रन्तिम-पअभिलाषित भावना को 
लेकर हुआ है | इस तरह के युद्धों की अनेक घटनाएँ है जिनके विश्लेषण से यह कहा जा सकता है कि नैराइय-जन्य- 
मृत्यु-वरेण्य-वीरता जीवन का शौय॑ नहीं--बहादुरी नहीं है । किन्तु इसके पूर्व परिवेश पर विचार करें तो इसका विपरीत 
पक्ष प्रस्तुत होगा श्रौर वह इस तरह से है कि इन अदम्य-साहसी-वीरों के संचालन में सही कदम नहीं उठाए गए हैं । 
अधिकांश संचालक सेनानायकों में महत्त्वाकांक्षा का भी भ्रभाव मिलता है। प्रजा में, परवर्ती तुलसी कथित सूत्र 'कोई नृप 
होई हमहिं का हानी' व्याप्त था अन्यथा यदि राजा नरेश देश के प्रति अनुदार, अनेतिक, असंतुलित, अराष्ट्रीय था तब 
उसका प्रजा को मुकाबिला करना चाहिए था । उदाहरण के लिए कर सोलंकी अन्धा हो कर मन्त्री को सता रहा था, तो 
और भी तो वहाँ उसके प्रतिरोधक हो सकते थे । किन्तु ऐसा कुछ प्रतीत नहीं होता है । राष्ट्रीय चेतना की अपेक्षा तथा 
राष्ट्रीय संगठन के अभाव में व्यक्ति राजा-रहीस, भ्रात्मा को लेकर अहं के शिखर पर बंठकर ही विचारों का विनिमय 
और जीवन का लेन-देन निपटाया करते थे । इस तरह से सफल नेतृत्व का अभाव रहा है । राणा सांगा ने अवश्य इस 
तरह के प्रयास किए हैं। इस काल के हिन्दू राजाओं में एक भण्डे के नीचे आकर, सब मिलकर वात्रु से मुकाबिला 
करने की प्रवृत्ति का भ्रभाव रहा है । विदेशी मुगल, पठान सुल्तानों बादशाहों में यह प्रवृत्ति थी जबकि वे भारतीयों की 
झपेक्षा अधिक उत्पाती उच्छुखल थे । उदाहरण के तौर पर दिल्‍ली की गद्दी पर ११६३ से १५२६ ईसवी तक पाँच 
वंशों के ३५ सुलतान सत्तारूढ़ हुए जबकि मेचाड़ के सिंहासन पर एक ही वंश के १३ राजाओं ने राज्य किया। हिन्दू 
राजा तुर्कों की इस कमजोरी का लाभ लेना चाहता तो नहीं ले सकता। क्योंकि कोई भी ग्यासरईैं सामने आता और 


भारतीय इतिहास का उन्मीलन-भयचंद्र विद्यालंकार, पृष्ठ -४३३ । 
पृष्ठ-१४ । 

मध्यप्रदेश संदेश ४ सितम्बर १६६४, पृष्ठ-७। 

ग्यासुद्दीन तुगलक । 
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सभी तक उसके भण्डे के नीचे खड़े हो जाते । 
भारतीय जनता की ग्रात्मसाती प्रवृत्ति इस काल में या तो लोप हो चुकी थी या फिर उसमें स्वयं जागरूकता 
का अभाव था। शक और हूणादि भारत आए और भारतीयों में उनका विलय हो गया। किन्‍्हीं अ्रश्ञों में प्रजा की 
सहन शक्ति दोषी ठहराई जा सकती है जो कि निरचेष्ट होकर सब कुछ सहन करती रही और जिसने की राजनंतिक 
परिस्थितियों के प्रति सवंथा उपेक्षा भाव प्रकट किया । इस तरह तत्कालीन हिन्दू सभ्यता के सिर कमजोरी का दोष 
मढ़ा जा सकता है जिसने कि तत्कालीन समाज में तुक व्यवस्था से वढ़कर नई समाज व्यवस्था प्रस्तुत करने में अ्समथथंता 
प्रकट की । अन्यथा ये तुके भी आत्मसात होकर भारतीय हो जाते । इसमें यदि ठीक तरह से विचार करें तो यह दोष 
प्रजा के सिर पर भी नहीं आता है । मध्यकालीन समय में शासन व्यवस्था में प्रजा के ऊपर शक्ति सम्पन्न जागीरदार 
हुआ करते थे । ये जागीरदार छोटे राजाग्रों के मातहत होते थे । जागीरदार अपने आप में अ्रपनी जागीर की व्यवस्था 
के लिए स्वतन्त्र शासक हुआ करते थे । प्रजा के कर की वसूली करना, न्याय देना इन्हीं के हाथों होता था । इसके उप- 
लक्ष्य में ये जागीरदार राज्य को. लड़ाई के अ्रवसरों पर निश्चित संख्या में सेनिकों सहित स्वयं सहयोगी हुआ करते थे । 
राजा या नरेश अपती स्वयं की सेना बहुत ही कम रखा करता था | इस व्यवस्था के कारणा प्रजा का राजनैतिक 
समस्याओं से सम्बन्ध विच्छेद सा हो गया था। आ्राज का बोद्धिक व्यक्ति जब भी इस तरह की समस्याओ्रों पर विचार 
करता है तत्र उसे जनता की जागरूकता पर सन्देह होने लगता है किन्तु सही यह है कि आज जैसे साधन सम्पन्न समाज 
व्यवस्था तब नहीं थी, जहाँ तक न्याय का प्रइन है, वह तो आ्राज भी उसी को प्राप्त होता है जिसके ऊपर लक्ष्मी की 
कृपा होती है, तब फिर उन्हें दोषी नहीं कहा जा सकता है। इसके अपषाद भी राजस्थान में अनेक हैं । मेवाड़ के इति- 
हास को देखने से स्पष्ट विदित होता है कि वप्पा रावल से लेकर महाराणा राजसिंह प्रथय एवं राजा जयसिंह तक 
हिन्दु धर्म और हिन्दू सभ्यता के लिए मेवाड़ ने विदेशी आक्ान्ताग्रों एवं शासकों से लगातार लोहा लिया है। राजा 
और प्रजा ने निरन्तर कष्ट सहन कर अपनी भारतीय मर्यादा का परित्याग नहीं किया है। राणा राजसिंह के उपरान्त 
भी युद्ध छिड़े है, परन्तु मुगल शासकों की शक्ति कमजोर निस्तेज हो जाने से मेवाड़ शक्ति का अनुभव करने लगा था। 
इसमें जहाँ बात हिन्दू सभ्यता की है--त्रहाँ श्रनेक तथ्य वित्रारणीय हैं । चौदहवीं पंद्रहवीं शताब्दी तक लग़भग आधे 
भारत में हिन्दू राजाओ्रों के हाथ में शासन व शक्ति थी। यदि ये समस्त राजा सचेष्ट होकर संगठित होते तो आज 
भारत का नक्शा ही दूसरा होता पर इसके मूल में संकीर्णाता और इष्टि शुन्यता थी । अन्यथा क्या कारण था 
कि हर्ष के उपरान्त जब देश टुकड़ों में बटा तो बटता ही गया । जिस देश का झासन टूटा तो टृटता ही गया और फिर 
संमला नहीं, उठकर खड़ा नहीं हुआ । उदाहरण के लिए चेदि देश का इतिहास देख सकते हैं। सल्तनतः युग में इसका 
बड़ा भाग स्वतन्त्र था किन्तु १२वीं शताद्दी के अन्तिम दशकों में यह राज्य स्वतः टूटा तो इसके स्थान में कोई बड़ा 
राज्य संगठित नहीं हो सका भ्रपितु खण्ड-खण्डशः, छोटे-मोटे सरदारों के ठिकाने खड़े हुए जिनके फिर गअहं ञ्रात्म तक ही 
सीमित थे । तो क्या बात यह उठाई जा सकती है कि क्‍या यदि तुक॑ मुगल नहीं श्राते तब क्या देश खण्ड-खण्डद: होता 
ही जाता ? कमी नहीं होता । तब भी देश को सम्हालने के लिए सदा-सदा की तरह कोई चंद्र या हु पंदा होता । किंतु 
वस्तु स्थिति सामाजिक व्यवस्था के कारण बदल गई थी । भारत में जागीरदारी प्रथा तुर्की देन है । राजस्थान फिर भी 
-कुछ समय तक इससे प्रभावित नहीं हुआ था । किन्तु ऐसा होता था कि जैसे-जेसे भूभाग इन तुर्कों के कब्जे में पहुंचते गए, 
वेसे ये तुकं शासक अपने विजित भूभाग इन तुर्कों को आपस में बांट देते थे । ये तुकं सरदार होते थे | ये सरदार स्था- 
नीय ज्ञासक हुआ करते थे। इसके पूर्व में इन बंटे हुए इलाकों की व्यवस्था शिल्पियों की श्रेणियाँ, ग्रामों नगरों की 
सभाएँ या पंचायतें करती थीं। ये नव-श्रायातित सरदार पूरां-व्यवस्था के अनेक अधिकार अपने हाथ में ले लेते थे जो 
कि क्रमश: पृर्व-व्यवस्था को प्रभावित करते हुए या तो उन्हें निश्चेष्ट कर देते या उसके संचालक अधिकार हीनता से” 
उदासीन हो जाते थे । इस तरह सामाजिक व्यवस्था से प्रजा का सम्बन्ध विच्छेद होना आरंभ हुआ और एक- शताब्दी 
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लगभग में व्यापक से हो गये । श्रागे चलकर जब भी व्यापक रूप से शासन में परिवर्तन होते तब ये सरदार बदल जाते 
शेष प्रजा यथावत रहती । यदि युद्ध की स्थिति होती तो उसमें प्रजा लुटी जाती थी । किन्तु युद्ध की सारी चपेट और 
सीधा प्रहार इन सरदारों पर ही हुआ करता था। बहुधा प्रजा अछूती भी बच जाती थी। इससे प्रजा का राजनेतिक 
परिवतंनों में लगाव नहीं रहा और क्रमश: श्रलगाव बढ़ता ही गया । १३वीं शताब्दी व १४वीं शताब्दी तक अधिकांश 
भूमभाग दो विभिन्‍न मानसिक खाईथों में संप्रक्त हो गये । ये मानसिक व्यावतंक खाईयाँ राजनेतिक और धािक प्रारूपों 
में प्रकट हुई । 

मध्यकालीन हिन्दू शासन में प्रजा की स्थिति इससे भिन्‍न स्वस्थ रही है। राजसत्ता सर्देव ही किसानों के 
हित चिन्तन के लिए तत्पर रही है । नहरों तालाबों और कुश्रों द्वारा सिचाई करने का प्रबन्ध राज्य ही किया करते थे । 
पुराने बांधों व नहरों की मरम्मत तथा नयी नहरों का निर्माण आदि मौजूदा शासक किया करते थे। कल्हण की 
राजतरंगिणी' में सूयं नामक शिल्पी का उल्लेख है । इसमें कश्मीर के राजा अवन्ति वर्मा ने सूयं की सहायता से वितस्ता 
के पानी को रोककर नहरों में विभक्त कर ग्रामों की श्राववयकतानुसार जल की कमी को दूर किया था। कल्हण के 
शब्दों में 'सपेरा साँपों को नचाता है” इस तरह नहरों को नचाया था।” इससे यही निसृत होता है कि कृषि और 
किसान तत्कालीन व्यवस्था में प्रमुखता प्राप्त थे । किसानों से खेत की उपज के आधार पर कर लिया जाता था। इसके 
अतिरिक्त राजा के श्रागमन पर चाट का तथा गाँव के समीप से सेना के गुजरने पर भट कर क्रृषकों को देने पढ़ते थे । 
यदि कोई राजकमंचारी या स्थानीय व्यक्ति इन किसानों के प्रति निरंकुशता का व्यवहार करता था, तब ये किसान सब 
मिलकर सामना करते थे ।* इसी तरह शिल्पकारों की व्यवस्था में शिल्प श्रेणियों का पूर्ण तखल होता था । सामाजिक 
व्यवस्था की सुचारूता भंग होने के मूल में यह था है कि राजस्थान के हिन्दू राजाश्रों का अलाथद्वदीन खिलजी, मुहम्मद 
तुगलग, वठानों, सेयदों तथा लोदी वंश के शासकों से निरत संघषं लेना पड़ा है। विदेशी शक्ति से अन्तिम और भयंकर 
टक्कर राणा संग्रा्मापह ने ली थी। इतने बड़े संघर्ष के कारणा सामाजिक उथल-पुथल होना स्वाभाविक ही था। इस 
संकटकालीन स्थिति में यहां की प्रजा ने अपने धर्म और संस्क्रति को ही प्रधानता दी और किसी भी तरह के त्राण-लोभ 
में न आते हुए विदेशी संस्कृति को स्वीकार नहीं किया । निम्न वर्ग विदेशी प्रभाव अशतः: आया है और बलात्‌ संस्क्ृति- 
स्वीकरण की हुआ्ना है। किन्तु जो योद्धा या व्यक्ति धर्म और संस्कृतिक मर्यादा और अ्रसहाय की सहायतार्थ प्राणोत्सगं 
करता, प्रजा उन्हें सम्मान की दृष्टि से देखती थी। इस प्रकार जूककर मरने वाले जुझारों की लोग श्राज भी पाबू जी 
सरश्य३ देवताओं की तरह पूजा करते हैं। १४८५ वि. सं. के लगभग शिवदास कृत “अचल दास खीची री वचनिका से 
तत्कालीन राजपूत राजाओं का अदम्य साहस श्रौर स्वाभिमान व्यक्त होता है। वीर गति को प्राप्त होते हुए राजपूत 
राजा अ्रचलेश्वर के कानों में यही स्वर प्रतिध्वतित हो रहे थे कि राजपूत पुरुष और स्त्रियाँ जीवित रूप में मुसलमानों 
को आत्मसमर्पंण नहीं करेंगे । इभ वीर राजपूत राजा की मृत्यु तथा राजपूतों की इस घूमिल अस्तंगन स्थिति का चित्र 
निम्नोहत दोहे में दुष््व्य है।* माण्डों के सुल्तान ने गागरोरा को अउने अधिकार में कर आधीनता स्वीकार करानी 
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चाही किन्तु राजयूती खुन उबला और बलिदानी-रक्त से भूमि रंग गई।' 

देवताओं के प्रति अगाध श्रद्धा भारतीयो का वंशिष्ट है। सांसारिक सुख और भोग एक तरह से हेय दृष्टि 
से देखे जाते हैं । बौद्धों के पराभाव के उपरान्त लोक और अलौकिक भावना, ब्राह्मण महाकृपा के उपरान्त जनता की 
चेतना पर छा गई थी । इस विवच्य काल में लोक और लौकिक उपादानो को उदासीनता से ग्रहण करना विरक्ति 
प्रक दृष्टिकोण रखना, तात्कालिक संस्कृति का प्रमुख बाह्य अंग हो गया था । राजनीति में जनता की उपेक्षिता का एक 
कारण यह भी कहा जा सकता है। जन, बौद्ध और वेष्णव विचारणा अहिंसा श्रौर करुणा को पोषक रही है। इससे 
भी सामान्यतः: जनता ने हिसा और रक्‍तपात से स्वभावत: ही बचने की चेष्टा की है । सामान्य जनता से आशय लड़ाकू 
जातियो को छोड़कर है। जनता की यह बचाव की चेष्टा ग्लानि के भाव के साथ हृदय की उत्तरोत्तर बढ़ती दुबंलता, 
लगता है जो कायरता में परिशित हो गई । वेसे इस प्रस्तुत दीघंकालिक आचरण को विद्व प्रसिद्ध भारतीय उदारता का 
भी संबोधन दिया जा सकता है। इसी आचरण के प्रति बाबर का अपनी आत्मकथा में कथन है इस देश के निवासी 
कृषक इष्यादि मेरे व्यक्तियों से दूर रहते थे ।* कुछ राजा नरेश जन धर्म से इतने भ्रधिक प्रभावित थे कि उन्होंने अपने 
शासित भूभाग व देश की रक्षा का भार, जन मंत्रों के उच्चारण-मात्र पर, छोड़ दिया था। पुरातन प्रबन्ध संग्रह की 
कुछ पंक्तियाँ इस तथ्य को स्पष्ट करती है--राजा कुमारपाल जन नमस्कार मंत्र का पाठ कर, जो वस्तु वह अपनी शक्ति 
शाली सेना से प्राप्त नहीं कर सकता था, वह केवल इस मंत्र के उच्चारण से उसे सुलभ हो जाती थी । इस मंत्र की शक्ति 
में उसकी इतती अगाध श्रद्धा थी कि इससे उसके शत्रुओं का दमन होता था। ग्रह युद्ध तथा विदेशी आराक्रमण का 
संकट दूर होता और उसके राज्य में कभी भ्रकाल नहीं पड़ता था ।? 

इस तरह तीन चौथाई आबादी राजनेतिक चेतना से मुक्त होकर मूक-दर्शक की भाँति राजनेतिक उत्थान- 
पतन, बनते-बिगड़ते साम्राज्यों के परिवतेन, देखती रही । यह दृष्टिकोण यही दिशा देता है कि इस तीन-चौथाई जनता 
ने क्रिसी भी तरह इन विदेशियों से समन्वय, समभौता, यथा-साध्य-ढंग से निभाने का प्रयास किया है । यह तथ्य घामिक 
बिचारणा से अतुस्यूत कहा जा सकता है जोकि जनता ने मुसलमानों की अनिवायंता, थोपी हुई विपदावत ही समभा है 
और कदाचित्‌ इसके साथ ही हमारे हिन्दू राजाओं ने आरंभ में यह अनुभव नहीं किया कि विदेशी मुसलमान भ्राक्रान्ताश्रों 
की विजय केवल राजनेतिक विजय ही नहीं है । जयचन्द का अंत-अ्ंत तक यह विश्वास रहा है कि मुहम्मद गौरी लूट- 
पाट के उपरान्त चला जाएगा किन्तु उसकी ग्राशाग्रों के विपरीत स्थिति ने साक्षात्‌ किया । इसके मूल में भारतीय 
नरेशों के अंतर्मन में महमूद गजनवी की धाक पूर्व-भूमिका के रूप में प्रस्तुत थी । इस महमूदी घाक ने भारतीय नरेश्ञों 
का आपसी तकं-वितकं-कुतक से परे सामान्य धरातल पर संगठित होकर विरोध करने या मुकाबला करने में प्रकारान्तर 
से व्याघात पहुँचांया । शाही वंश का राजा जयपाल और राणा संग्राम सिंह इसके अ्रपवाद हैं । 

मध्य एसिया में तोरमन (छठी शताब्दी। के उपरान्त इस्लामियत का विस्फोट बढ़ा । तोरमन का भारत पर 
आ्राक्रमण हुं के समय हुग्ना । इसके बाद यहाँ की शक्तियों का ध्यान इस्लाम ने खींच लिया । इस कारण से भारत देश 
लगभग महमूद गर्जनवी के आक्रमणों तक बाह्म-श्राक्रमणीय-भय से अंशतः मुक्त रहा । इन शान्ति प्राप्त बृहत चार 
शताब्दियों में भारतीयों के मन में यह धारणा घर कर गई थी कि उनके देश पर कभी आक्रमण स्वप्न में भी नहीं हो 
सकता है। इस तरह की धारणा को घार्मिक प्रचारकों से बल मिला है। यह तथ्य सामयिक आयातित घटनाओं से भी 








१. भुंज भणई मुणालवइ जुब्‌ वन गय॑ न भूरि। 

जइ सक्‍कर सम खण्ड क्रिय तो इस मीठी चूरि।। मेरुतुंग 
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प्रतीत होता है कि इस तरह की मनोदशा रही होगी। भ्रलबरुनी महमूद गजनवी के साथ झ्राया हुआ एक इतिहासकार लिखता 
है--“हिन्दुप्नों का विश्वास है कि उनके देश के समान कोई दूसरा देश नहीं है, उनके राष्ट्र के समान कोई दूसरा राष्ट्र नहीं, 
उनके राजा के समान कोई दूसरा राजा नहीं, उनके धर्म के समान कोई दूसरा धर्म नहीं” यह लिखते हुए अलबरुनी 
ने टिप्पणी दी है “यदि भारतीय दूसरे देशों का भ्रमण करें तो उनकी यह धारणा मिथ्या प्रतीत होगी ।* इस दीघं- 
कालीन बाह्य युद्ध रहित स्थिति में भारतीय स्वतंत्रता की रक्षा की चेतना, सार्वजनिक जागरूकता, जोकि 
निरस्तर सतर्क रहती चाहिए थी, विलुप्त हो गई। इस पहलू पर विचार करते हुए यह ध्यान में रखना चाहिए 
देश भक्तित और राष्ट्रीय गौरव की भावना का तात्कालिक अर्थ सामयिक राज्य विशेष की सीमा तक व्याप्त 
था। वेप्ते जिस देशभक्ति या राष्ट्रीय गौरव की भावना महमूद गजनवी के समय थी, वह इतिहासकारों के शोध 
का विषय है । इस तरह का प्रकरण कम ही सामने ञ्राता है। के. एम. परिक्‍कर का इस संदर्भ में कथन है कि देश 
भक्ति और राष्ट्रीय गौरव की भावना केवल बाहरी संकट की छाया में पनपती है ।* किन्तु ऐसा हुआ नहीं है महमूद 
गजनवी से लेकर तंमूर, बाबर, नादिरशाह, मुहम्मद शाह अब्दाली आदि के आक्रमण बाह्य संकट ही कहे जाते हैं । 
वास्तव में उस प्रमय इन छाब्दों का अर्थ बहुत ही सीमित था। यह व्यापक अर्थ तो ग्रागमन के उपरान्त प्रस्तुत 
हुआ है। तीन चौथाई उपरान्त जो एक चौथाई आय॑ हिन्दू-जन-समूह शेष रहा, यह जन-समूह निरन्तर युद्धों में संलग्न 
रहता था तथा सर्देव जय-पराजय की सम्मिलित अनुभूति के कारण जिसमें एक विशिष्ट मनोवृत्ति का विकास हो गया 
था । यह जन संमूह अधिकांशतः राजाम्रों से संबंधित राजपुत्रों, राजवंशों का था जिसे कि राजपूत की संज्ञा, इस 
संक्रान्ति काल में दी गई। ये स्वभाव से भावुक वीर योद्धा रहे हैं। हंसते-हसते प्राणों की श्राहुति देना तो विश्व इतिहास 
में राजपूतों की ही विशेषता थी। राजस्थान के युद्धों की और वीरों को कनंल टाड़ ने, इंग्लेण्ड की थर्मापोली और 
ल्योनियस के समान कहा है ।3 राजपूतों के समानान्तर ही इस जाति के गुणा गायक भक्त चारण जाति है। चारण एक 
वह जाति है जो वीरत्व की पुजारी स्वामिभक्त और ईइवर में श्रद्धा रखती है। इस जाति का मुख्य अ्रभीष्ट राजपूत 
जाति में साहप तथा वीरता का संचार करना उन्हें सन्‍्मार्ग पर चलाने के अतिरिक्त चारण शूर वीरता का निर्माता 
झौर उसका जागरूक पहरेदार रहा है | ये दोनों जातियां चारण और राजपूत ग्रन्योन्याश्रितता के लिए स्मरणीय है । 
आपत्तिकराल में चारण अपने स्वजनों को राजपूतों के घर में सौंपते और राजपूत उनका अपनी माता बहिन समभकर 
उनकी प्राण रक्षा अपनी अन्तिम इवांस तक करते और राजपूत भी भयंकर संकटों के समय अपनी ्त्री-पुरुषों-स्वजनों 
को परित्थिति-वसात्‌ चारण्ोों की ही रक्षा में सौपते रहे हैं। चारण मूलतः गुण-गायक कवि होता है और यह जिस 
सीमा तक कवि होता है उतना ही बहादुर-बीर भी होता है। चारण आश्वित राजा को विरुदावलि गाकर, उसके प्राणों 
में युद्ध का उन्‍्माद भर सकता है और साथ ही आ्ँधी की तरह दुश्मन पर तलवार चलाकर स्वामी की रक्षा भी करता है। 

युद्ध और युद्धों का अ्रनवरत क्रम राजपूत राजाओं के जौयं-शक्ति की सीमा-परिसीमा मापकयंत्र था | राजपृत 
राजा इसके साथ ही कला के भी अनन्य सेवी थे । एक तरह से जीवन को लांजाइनस के ओौदात्त स्वरूप में स्वीकारते 
ये । देशकाल परिध्थिति के साथ कला का सृजन होता रहा है । जब युद्ध ही एक तरह से जीवन हो गया तब इस युग 
के कवि भी परिवेशकता से प्रभावित हुए हैं। यह राजस्थान के इतिहास का एक ऐसा युग है जिसमें भौतिक ग्राकांक्षाओं की 
चरम परिणति रंमभूमि के भैरवी समारोह में हुआ करती थी। इस युग में जो काव्य साहित्य प्रणायित हुआ है उसमें वीरत्व 


१. भारतीय इतिहास का सर्वेक्षण --के. एम. पाणिवकर पुष्ठ १०७ । 
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और शौर्य को भड़काने वाली चिनगारी प्रेरणा स्वरूप है। इस तरह के काव्य की रचना चाररों ने की है। इस युग के चारण 
कवि वंश परम्परा के कवि थे। काव्य सुजन ही इनकी आजीविका थी । युद्ध स्थलों और राजसभाओं के अतिरिक्त अन्य लोक 
स्थलों पर भी मौखिक गान कर अपने विषय का प्रचार-प्रसार करते थे। युद्धों में साथ रहने के कारण इन चारों की युद्ध 
वर्णान की सजीवता इस युग के काव्य का अपना वेशिष्ट है। इन काव्यों की विषय वस्तु राजाओं के यु&क-जीबन-वृत्त 
है जो कि गहन-भावना के परिवेश्ों में प्रस्तुत किए हैं । भावना के साथ ही सहज-गम्यता भी इसका वेशिष्ट्य है। इन 
काव्यों को रासों की संज्ञा से अ्रभिहित किया है। इन रासों काव्यों के अतिरिक्त इन चारणों ने ख्यात्‌, बात, कहानी, 
वंशावली आदि नामों से संबोधित गद्य रचना भी की है। 'राठोड़ां री ख्यात', “मुहणोत नेणासी ख्यात', “वंश भास्कर', 
आदि अमर कृतियाँ हैं जिनमें तत्कालीन जीवन की भाँक़ी भ्रतिशयोक्ति के साथ प्रस्तुत है। लोकजीवन की परम्पराओं 
एवं सांस्कृतिक अवसरों पर बधाई गीत, गान, स्तुतिका सुजन भी चारणों द्वारा हुआ है । इसका प्रतिपाद्य भी राजपूत- 
जीवन से संबंधित है । एक तरह से ऐसा प्रतीत होता है कि इस लम्बे युग में चारणा राजपूत-जीवन का मुख्य आधार 
ही बन गया हो । चारण राजपूतों राजाओं और सामान्य राजपूतों के साथ में सदेव रहता था । चारणा और राजपूतों 
के संदर्भ में यह कथत हैं कि चारण वह वर्ग है जो कि केवल राज पूत और राजपूत राजाओं के यहाँ ही अ्रपनी गान व 


काव्य विद्या के आधार पर अपना जीवन अजित करता रहा है। राजपूतों के अतिरिक्त किसी अन्य वर्ग से दान . 


दक्षिणा को स्त्रीकार नहीं करते थे । इन चारण कवित्रों के काव्य विषयों में राजाओं और सामतों का जीवन ही प्रमुख- 
तथा अतिश्लाघा के साथ अभिव्यक्त हुम्ना है। इनमें व्यक्त परिवेश और वास्तविक संघटनाओं के संस्लेषण से ऐसा 
प्रतीत होता हैं कि तत्कालीन राजाओं को अंत: और बाह्य दोनों ओर से सतके रहना पड़ता था । रामनारायणदूगड़ की 
मुँहणोत नेणसी ख्यात करो दृष्टि में रखने से ऐसा प्रतीत होता है कि बलात्‌ विवाह की परम्परा इन राजाओं के शौरय॑ 
प्रदर्शन का तरीका था | इस तरह कोई भी पड़ौंसी राजा सुन्दरी के हेतु युद्ध का आहवान कर देता था । आंतरिक रूप 
में छोटे बड़े राजा व सामंत भी अ्धिकांशतः विवाह प्रसंगों में युद्ध छेड़ देते थे जिसमें कि संबंधित राजा को किसी एक 
का पक्ष लेता होता था और साथ ही शान्ति बनाए रखने के लिए प्रयत्नशील रहता पड़ता था । 

विदेशियों के झ्राक्रमरा और आपसी युद्धों के कारण धर्म चिन्तन और जीवन विक्षेप और विक्षोभ युवत हो 
गया था । धर्म और चिन्तन का सम्बन्ध प्रकारान्तर से ब्राह्मण श्र राजा की प्रवृत्ति के समानान्तर प्रस्तुत हुआ है । 
राज्य में धर्म के अतिरिक्त शिक्षा एवं संस्कारों का भार ब्राह्मण वर्ग परही था। इस वर्ग में संस्कृत का प्राधान्य 
था। इनमें माध जैसे महाकवि पैदा हुए। इन ब्राह्मणों ने कुछ मौलिक ग्रन्थों का सृजन किया कुछ संस्कृत ग्रन्थों का 
अनुवाद भी किया तथा वंद्यक, संगीत, ज्योतिष आदि विषयों पर भी लिखा है ।) राजस्थान में ब्राह्मण वर्ग काव्य 
साहित्य और शिल्प के मौलिक प्रणयन क्षेत्र से हटकर अ्रधिकांशत: शिक्षा और संस्कार दीक्षा में रह गया था। ब्राह्मणों 
का क्रमागत अवसान हुआ, चारणों और जैन यतियों का क्रमागत अभ्युदय हुआ । कवियों में दश से बारहवीं शताब्दी में 
अन्येतर कवि ब्रजसेन सूरि, शालिभद्र सूर, विनयचन्द्र, जिन पद्म, शांगंधर, सोम-सुन्दर, नल्लसिंह, नरपतिं, चन्द्र, 
रणमल आदि का उल्लेख इसी संदर्भ में किया जा सकता है। सोलहवीं शताब्दी के आते तक ब्राह्मणों का पतन हो 
चुका था। पतन इस सद्भ में कि उनकी प्रभुसत्ता हतमान होती हुई लुप्त हो गई और इस स्थिति का प्रभाव साहित्य 
पर सीधा इस तरह झाया कि कोई मौलिक ग्रन्थ की रचना नहीं हुई । यदि कुछ हुआ तो अनुवाद और कहीं नया ग्रन्थ 


देखने में भी आया तो वह संस्कृत साहित्य से चिरऋणी, बोझ भारी हो कर आया जो कि कालान्तर में संस्कृत साहित्य 
का अनुवाद सिद्ध हो 





१. बंताल पच्चीसी, सिंहासन बत्तीसी, सुआकहोक्षरी, 
3 राख, भागवत गीता तरंगणी, विल्हरणा पंचाशिका, रस रत्नाकर आदि अनुदित है । 


गया। यह ब्राह्मण वर्ग राजपूत और च।रण जाति से हटकर तीन चौथाई जनता का ही अंश 


हितोपदेश, पत्वाख्यान, मौलिक भागवत पुराण, नांसिकता, 


प्र 

प्रतीत होता है । 

राजनेतिक दृष्टिकोण से इतर सामाजिक और धामिक इष्टिकोशों पर यदि संपूर्ण समाज का मूल्यांकन 
किया जाय तो इस सन्दर्भ में सर्वप्रथम राजस्थान की तत्कालीन सामाजिक व्यवस्था भी विचारणीय है। राहुल 
सांकृत्यायन ने दशवीं से बारहवीं-तेरहवीं शताब्दी का सामाजिक चित्र प्रस्तुत करते हुए कहा है कि इन शताब्दियों 
में भारत शिल्प, व्यवसाय और वारिज्य में दुनियां का सबसे समृद्ध देश था | अकेला रोम ही भारत से ढाई लाख तोला 
सोना का माल आयात करता था ।” राहुल जी के अनुसार भारत को प्राप्त होने वाली अतुल धन सम्पत्ति का भोग 
समाज के कुछ वर्गों के व्यक्ति करते थे । राहुल जी के छब्दों में इस तरह प्रस्तुत हुआ है इस सम्पति के सबसे भ्रधिक 
भाग को सामन्‍्त राजा अपनी मौज और आराम के लिए खर्च करते थे ।***नए नए महल, क्रीड़ा उपवन, सिंहासन, 
राजपंलग '“'राजमहलों की सजावट, चित्रकला""'आ्रादि ।*''उनके पुत्रों, पुत्रियों'" बहुओं, दामादों का खर्चा भी देश 
की उसी सम्पति के माथे था ।**'इसके बाद भी देश की भारी सम्पति के मालिक थे वह श्रेष्ठी साथंवाह, कारवों के 
अध्यक्ष जिनकी कोठियों के जाल देश के भीतर ही नहीं विदेशों तक में बिछे थे और जिनके जहाज उस समय की सभ्य 
दुनिया के सभी नगरों तक पहुँचते थे ।* इस प्रस्तुत चित्र में अधिकाँश भारत का चित्र है। राजस्थान के संदर्भ में यही 
ग्रथें लिया जा सकता है कि जन समाज दो भागों में विभकत था। एक भोक्‍ता था और दूसरा वर्ग श्रमकारों, 
कलाकारों, यह उपाजंकों का था । इसके अ्रनन्तर राहुल जी के अनुसार सत्तर प्रतिशत किसान अ्रथवा कारीगर थे । बीस 
प्रतिशत दास: सेवक और दस प्रतिशत, सामंत ग्रथवा अ्रमीर थे। सत्तर प्रतिशत जनता पर राहुल जी ने सहानुभूति प्रगट 
करते हुए कहा है. कि इन्हें शरीर से मजबूत अपने तरुण पुत्रों को सामंतों के युद्ध के लिए भेंट करना पड़ता था"** 
अपनी सुन्दर लड़कियों को वंध या अ्रवेध रूप से रनिवास में भेजने के लिए भी तेयार रहना पड़ता था । कितनी ही 
जगह नवविवाहिता की प्रथम रात भी सामन्त के लिए सुरक्षित रहती थी । बहरहाल इसे शतप्रतिशत भारत की 
मध्यकालीन सामाजिक भ्रवस्था का चित्रण भले ही न माने किन्तु इसमें श्रंशतः: सचाई है । इससे हटा नहीं जा सकता । 
यह ॒भी ठीक है कि यह योरोपीय चित्रा अधिक प्रतीत होता है किन्तु नारी की स्थिति सामान्य वर्ग में भोग्या की ही 
रही है। यही कारणा है कि संतों ने सवंत्र नारी की निंदा की है। जिनदत्तसूरि ने उपदेश रसायन भास में स्त्री-पुरुषों 
के साथ रहने की मनाई जा रही है ।४ स्त्रियों की स्थिति शिक्षा क्षेत्र में थी । इन्द्र विद्या वाचस्पति ने भारतीय संस्कृत 
का प्रवाह लिखते हुए राजस्थान के संदर्भ में प्रसिद्ध विद्वान श्रलवरूनी के लेख का उल्लेख किया है। वह लिखता है कि 
स्त्रियां सभी शिक्षित होती थीं और वे सार्वजनिक कार्यों में सक्रिय भाग लेती थीं। लड़कियां संस्कृत पढ़ लिख सकती 
थीं और भली-भाँति समझ लेती थी । वे लिखना, नृत्य और चित्रकला जानती थी * विद्वान लेखक मथुरालाल शर्मा ने 
अपनी पुस्तक भारतीय संस्कृति का विकास में शिक्षा व ग्राम व्यवस्था की रूप रेखा पिछली पाँच शताब्दियों की पर- 
म्परा के आधार पर अनुमानतः कुछ इस तरह प्रस्तुत की है । गाँव में प्राय: एक या अनेक झाबादी के अनुसार ब्राह्मण 
परिवार होता था जो कि ग्राम का गुरु होता था। ग्राम में विहित सम्पन्न होने वाले वंदिक संस्कारों के अतिरिक्त 
मन्दिर की पूजा और ग्राम बालकों की आरम्भिक शिक्षा का दायित्व, ब्राह्मण पर ही होता था। प्राप्त पुजापा, भेंट, 
चढ़ोत्री के अतिरिक्त कृषक वर्ष में एक निश्चित अन्न राशि भी इस ब्राह्मण को अपित करते थे । कृषि कार्यों से प्राप्त 
१. हिन्दी काव्यधारा पृष्ठ-- १४ | 
२,७७७ 0 5 पष्ठ १४१ पट 
3%:52४3% जे पृष्ठ १७-१८-१६। 
४. अपभ्रंश काव्यत्रयी-लालचन्द भगवान गांधी, प्ृष्ठ-३६ | 
५. पृष्ठ-१०७। 


प्र 


अवकाशों में ग्राम वासियों को अपनी योग्यतानुसार भागवत पुराण, गीता महाभारत और अन्य धाभिक पाठ व टीका 
सुनाया करता था | पाठोपरान्त ग्राम्य ब्राह्मण को आदर सहित पालकी या घोडे पर बेठाकर घर पहुँचा दिया जाता 
था । इस तरह संस्कार शिक्षा और कथा तीन मुख्य कार्यो का दायित्व ब्राह्मण पर था । ब्राह्मण जहाँ कहीं ग्रात्म-न्यूनत्व 
का अनुभव करता था वहाँ अन्य नगर ब्राह्मण उस न्यूनत्ध का पूरक होता था। ग्राप से प्राप्त अन्न व भेंट राशि के 
अतिरिक्त राज की ओर से कर मुक्त भूमि “मुप्राफी या डोलही” ब्राह्मण को दी जाती थी । राजस्थान के कई ब्राह्मण 
परिवारों के पास चार सौ वर्ष पुराने पट्टे हैं। इन पट्टों के आराधार पर राजस्थान शासन ने उन्हें नए पट्टे प्रदान 
किए हैं और राज्यपुनगंठनो१रान्त उन्हें पेन्शन निर्धारित की गई हैं। इस तरह की मुआफियाँ चन्द्रग्रहरा, सूर्य ग्रहण, 
विशेष पर्व आदि समयों पर, संस्कार शिक्षा और क्या कर्मादि में पटु-पण्डितों विद्वान-ब्राह्मणों को ही दी जाती थीं । 
ब्राह्मण बालकों को चतुर्मास में शिक्षा देते थे। शेष समयों में बालक गण कुल क्रमानुगत कार्यों में योग दिया करते 
थे। इन बालकों को प्रारम्भिक शिक्षा के रूप में लिखना-पढ़ना, जोड़-हिसाब, पहाड़ा आदि दो तीन वषं में पढ़ाया जाता 
था। इसके उपरान्त संस्क्ृत इच्छुक बालक को संस्क्ृत पाठश लाझों में शिक्षा की व्यवस्था थी। संस्कृत पाठशालाएँ 
प्रत्येक गाँव में न होकर ग्राम-ब्राह्मण की योग्यता-नुसार ही ग्रामों में हुआ करती थीं | पाठशालाओं का स्थान अधिक- 
तर मन्दिर ही होता था । इससे उच्च शिक्षा के लिए नगरों में व्यवस्था थी। काव्य, व्याकरण, धर्मंशास्त्र, नीति, 
आयुवंद, आदि भिन्‍न शिक्षाओं की वेशिष्टता के लिए विभिन्‍न केन्द्र हुआ करते थे । छापेखाने की व्यवस्था न होने के 
कारण, ग्रन्थ हस्तलिखित रहते थे जो कि ब्राह्मण परिवारों की, मन्दिरों की, पाठशालाझ्रों विद्यालयों की निजी प्रमूल्य 
सम्पत्ति समभी जाती थी । प्राप्त प्राचीन हस्तलिखित ग्रन्थों में लिखा होता है--मुझे तेल से बचाओर, जल से बचाओ, 
भलीभाँति बाँध कर रखो और मुख के हाथ में न दो ।' उच्च शिक्षा का स्थान आचार्य का निजी पीठ, मठ-मन्दिर 
आदि हुआ्ना करते थे। राजधानियों में श्रधिकाँशत: यह व्यवस्था होती थी। धारा नगरी संस्कृत विद्यालय के लिए 
विख्यात थी । अजमेर का अढ़ाई दिन का मोंपड़ा प्रारम्भ में एक विशाल संस्कृत विद्यालय था जिसे चौहान राजा 
विशालदेव ने बारहवीं शताब्दी में निर्माणा कराया था । कुछ समय बाद इसी शताब्दी में इसे मस्जिद का रूप दे दिया 
गया ।* इस संस्कृत पाठशाला को केवल ढाई दिन में मस्जिद का रूप दे दिया गया प्रतीत होता है इसलिए इसे अ्रढाई 
दिन का भोंपड़ा कहते हैं । मुसलमान भ्राक्रान्ताओों ने इस तरह के विद्यालयों को सचेष्ट रह कर विध्वंश किया हैं । 
विद्वानों से राजा-नतरेश स्वयं अभिरुचि रखते थे । परमार वंशीय मुँज, पिन्वुराज और भोज स्वयं विद्वान 
एवं लेखक थे। राजपूत राजा प्रायः सभी विद्याप्रेमी रहे हैं। इन्होंने विद्वानों को ग्राश्रय प्रदान किए हैं तथा अपनी 
संरक्षता में सभी तरह की कलाओं के अध्ययन की सुविधाओं को बनाए रखा है । इसी युग के माघ का शिशुपालव व, 
भतृ हरि का भट्टिकाव्य, श्री हर्ष का नंषध चरित्र, श्री समृद्धि के चरम स्वरूप में प्रस्तुत किया जा सकता है। गीत- 
गोविन्द के कवि जयदेव १२वीं शताब्दी में ही हुए। गीतगोविन्द ने राजस्थान के तत्कालीन व परवर्ती चित्रकारों को 
प्रभावित किया है। इसी तरह कवियों को भी श्रभावित किया है। जयदेव के सरस श्यृंगारिक गीतों की लोकप्रियता 
बत्कालीन समय से ही अत्याधिक रूप में रही है । इनकी मधुर कल्पनाश्रों को दिया हुआ चित्रकारों का सुधर रूप देखते 
ही बनता है । कवि ने इस ग्रन्थ में आदि से लेकर अन्त तक अपनी काव्य प्रतिभा का अदुभुत चमत्कार दिखाया ले 
जिससे परवर्ती काव्य विधा प्रभावित हुई है । विद्यापति पर इनका प्रभाव और प्रेरणा एक जान माना सत्य है। इसके 
अतिरिक्त भवशृति ने राजपूत राजा यशोवमंन की सरक्षता में उत्तर राम चरित, मालतीमाधव, महावीर चरित तीन 
नाटकों की रचना की। प्रकृति के मनोहारी बिम्बों के चित्रण में भवभूति एक दक्ष शिल्पी है। मनोवेगों का स्वाभविक 


१. भारतीय सस्क्ृति का विकास-मथुरालाल शर्मा-पृष्ठ २७७ । 
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ष्रे 


स्वरूप तथा उसका पाठक व प्रेक्षक पर अभीष्ट प्रभावान्वति में सिद्धहस्त तथा करुणरस के प्रतिपादन में ऐसा बोध होता 
है कि वास्तव में “एको रस: करुणा: ऐव । कर्पूर मंजरी की रचना भी राजपूती दरबार कं चन्द्रशेखर द्वारा दशवीं 
शताब्दी ने हुई। यह एक सुखान्त नाटक है जिसकी गराना भारतीय साहित्य के चुने हुए नाटको में की जाती है । 
कृष्ण मिश्र का प्रबोध चन्द्रोदय भी इसी परम्परा में है। ग्राख्यायिका धारा में विश्व प्रसिद्ध पंचतंत्र व हितोपदेश की 
रचना हुई । बारहवीं शताब्दी में कल्हरा रचित राजतरंगणी की गराना इतिहास में की जाती है। प्रसिद्ध ज्योतिषी 
भाष्कराचायं, चिकत्सा शास्त्री वागभट्ट, धर्म शास्त्री विज्ञानेश्वर के नाम उल्लेखनीय है। इस काल में समस्त कला 
संवर्धन पाते रहे । 

जन-समूह के सामान्य धरातल पर और शिक्षित वर्ग के मध्य पलने पनपने वाली भावना के सन्दर्भ में ऐसा 
प्रतीत होता है कि ब्राह्मण धर्म के पुन:ग्रभ्युदय व बौद्ध धर्म के निर्वाण के उपरान्त भारतीय हृदयों में इस धर्म के आने 
के पहले जो भावनात्मक एकता थी, विश्वाप्तों की समग्रता थी वह वापिस नआ सकी | मूर्ति श्र मूर्ति पूजा के 
माध्यम से इस तथ्य पर इस तरह त्रिचार कर सकते हैं कि मूर्ति पूजा तो वंदिक युग में भी थी किन्तु मूर्तियों के प्रारूप 
सीमित ही थे । किन्तु इस विवेच्ययुग में अतेकानेक ढंगों के देवों की मूर्तियों का निर्माण हुआ था । वदिक मूर्ति पूजा की 
भावना प्रकारांतर से महात्मा बुद्ध और महावीर स्वामी तथा अनेक जैन तीर्थंकरों की मूर्तियों के रूप में तत्कालीन परि- 
वेशिकता के अनुकूल प्रगट हुई । छठी शताब्दी के उपरान्त इस प्रभाव को संतुलित करने के लिए ब्राह्मण धर्म में देव- 
ताश्रों के अ्रनेक रूपों की मूर्तियों का प्रादुर्भाव हुआ । अन्यान्य मूर्ति निर्माण, स्थापन और पूजन का सहज फल यह 
निकला कि धार्मिक क्षेत्र में देवता वाद की भावना दड़ होकर घाभिक संप्रदाथों की अनेकता में परिण्ित हुई । चौदहवीं 
शताब्दी तक देवताओं की सख्या सीमा अतिक्रमण कर चुकी थी । देवता्रों की श्रभिनव सृष्टियों के साथ ही उनके यशो- 
गान स्वरूप पुराणों की सृष्टियाँ हुईं । पुराणों-उप-पुराणों के साथ समाज में जाति-उपजाति की परि-संरचना होती हुई 
जो कि स्वयं भी अपने चरम को कठोरता के साथ लाँघ गई । मूर्ति कला के संदर्भ में इसका एक सुफल यह हुआ कि 
प्रत्येक नए देव की परिकल्पना के साथ जहाँ उसकी मूर्ति का उत्खनन होता था, उसके साथ ही अनेक मूर्तिकारों को 
जीवका मिलती थी । फलतः एक नया मन्दिर भंजकों के हथोड़ों की शक्ति को अजमाने के लिए तेयार हो जाता था । 
इस प्रकार ये संघर्ष शील शताब्दियाँ, भ्रनेक-पअनेकताओं-भरी वेविध्य की जननी बन गयीं । हिन्दू घमं-शेव, वेष्णावों की 
विधा से बहकर प्राचीन, नव और अभिनव की धाराओं में फ़ूट-कूट कर बहने लगा। किन्तु इसके साथ ही दार्शनिक 
चिन्तन की विविधता इस युग की अपनी देन भी है। 

जाति के सन्दर्भ में जो वर्णों की संगतराशी हुई और जिस कठोरता के साथ उसकी परिणति हुई उससे 
निदर्चित रूप से भारत का सारा मनुष्य समाज धामिक प्रौर सामाजिक दुष्ट से हजारों टुकड़ों में बट गया। सबसे 
अनिष्ट कर परिणति यह हुई कि एक जाति से दूसरी जाति में जाना तो दूर रहा, अपितु एक उपजाति के प्रवर्ग से 
दूसरे प्रवर्ग में जाना भी धर्म विरुद्ध घोषित हो गया । इस अनिष्टकारी परिणति ने आगे चलकर हमारे भारत-देश का 
बेड़ा गक॑ किया । जब विदेशी विधर्मी इस भूमि पर आए तब हम अपने सहजातियों को अपने में न ले सके, वे अनेक, 
सदा-सदा के लिए हिन्दू धर्मं से अलग हो गए । यह प्रक्रिया भारत के लिए हजार-ग्राठ सौ वर्ष लम्बी दासता का कारण 
बनी । युग-युग से प्रभावित भारतीय संस्कृति की ऐकता का स्रोत सातवीं से ग्यारहत्रीं शताब्दी तक विश्रम की संकीर्ण- 
तम्‌ बंद कोठरियों में समाज को प्रताड़ित करने के लिए शताब्दियों के लिए बन्द हो गया | इसका दूसरा घातक परि- 
णाम यह हुआ कि भारत में देशभक्ति व राष्ट्रीयता के लोप होने में योगदान मिला। यही कारण है कि हषंवर्धंन के 
उपरान्त किसी भी हिन्दू राजा ने देश को एक सूत्र में बाँधने का प्रयास नहीं किया । यदि किसी ने किया भी तो बहुत 
ही हल्के स्तर पर किया क्षत्रिय या राजपूत का कतंव्य लडने मात्र तक सीमित हो गया। राजा चाहे हिन्दू हो या 
मुसलमान, उसे तो केवल लड़ने से काम रहा । अ्रकबर के अनकरीब ४१६ सेनापतियों में से ४७ सेनापति अवुलफेजल 


पड 


अनुसार राजपूत थे जिनके अन्तर्गत पाँच लाख तीस हजार राजपूत अश्वारोही थे! । तुलसीदास ने इसी को 'कोई नूप 
होऊ हमें का हानी' कह कर प्रस्तुत किया है। इस उक्ति के परिप्रेक्ष्य पर विचार करने से दो तथ्य सामने आते हैं । 
प्रथम तो यह कि भारतीय जीवन पर, विदेशी इस्लामी आक्रांताओ्रों की लगातार विजयों और शासन के भ्रतिभार से 
नैराश्य के प्रकारान्तिरित प्रभाव में भारतीय सभ्यता और संस्क्ृति जो कि पूर्व रूपों में सबल रही थी वह इस्लाम की 
उम्रता में बहिर्मुखी से श्रन्तर्मुखी हो गई। इसी के सहारे दूसरा तथ्य इस्लाम के प्रचार व प्रसार के सदर्भ में इस तरह 
सामने झ्राता है कि इस्लाम अ्रफ्रीका योरोप एशिया जिस देश में भी गया सदा सदा के लिए जम गया | ईरान अ्रफगान- 
स्थान मिश्र टर्की आदि देशों के धर्म इस्लाम के पहुँचते ही विदा हो गए किन्तु भारत में ऐसा न हो सका। इस्लाम की 
आँधी आ्राई और गंगा की लहरों में डूब गई । इस्लामी आक्रांताओ्रों ने भारत पर राजनेतिक विजय प्राप्त की पर भार- 
तीयों की आत्मा न जीत सके । इन इस्लामी शासकों ने मन्दिरों को तोड़ा, जजिया लगाया, बलात्कार किए, हिन्दुओं 
को दीवारों में चुनवाया, तरह तरह के अत्याचार किए, पर भारतीय संस्कृति का भवन आत्म रूप में मौलिक विशाल 
और सुदृढ़ था, उसने इस्लामी आँधी को निरस्त कर दिया । फलतः इस्लामी कठोरता के प्रति भारतीयों ने अपनी आत्म 
रक्षा के लिए सांस्कृतिक किला बंदी की । इस्लामियों को मलेच्छ कह कर हेय और घ॒रित घोषित किया और तभी 
तुलसी जेसे कवि ने उद्घोष किया कि राजा कोई भी हो हमें तो भ्रपने मूल सांस्क्ृतिक परिवेश को बनाए रखना चाहिए 
अपने मूल देवता की आराधना ही करनी चाहिए । इस तरह की सामाजिक चेतना जिसने कि तत्कालीन व्यक्ति को 
राजनीति से अलगाने में अल्पतः प्रेरणा का कार्य किया । इस समय के कवियों में, विशेष कर भक्ति काल के कवियों में 
राजनंतिक परिवेश की ओर से सर्वंथा विमुखता का प्राधान्य रहा है। यहाँ ऐसा प्रतीत होता है कि व्यक्ति का सम्बन्ध 
और कतंव्य केवल धर्म और सम्प्रदाय की सीमा तक बद्ध हो गया था देश से नहीं | यह उसी तरह से हुआ जिस तरह 
से लड़ाकू व्यक्तियों का सम्बन्ध सम्बन्धित तात्कालिक व सामयिक राजाग्रों की इच्छित सीमा-परिसीमाश्रों तक निहित 
था । इस तरह प्राय: पुरा ही जन:समुह खण्डित मान्यताओं में जीवन यापतत कर रहा था। 

सांस्कृतिक पहलू को लेकर धामिक किले बंदी की नीति का प्रसारण हुआ, घृणा की नीति का परिचालन 
हुआ, दुर्भाग्य कि उसका समस्त हिन्दू समाज ने संगठित रूप में पालन नहीं क्रिया अपितु प्रत्यावरतित रूप में अपने जाति- 
गत वर्गों के सीमित दायरों में ही घृणा का प्रसार खानपान और रहन-सहन से लेकर, भ्रइपृश्यतां की सीमा तक पहुंचा 
जिसका परिणाम यह निकला या दृष्परिणाम यह निकला कि जो उच्च वर्गों में घृणा का प्रादुर्भाव हुआ वह केवल 
अपनी आत्म रक्षा ही कर सकी साथ में मुसलमानों के ही समान ये उच्च वर्ग के हिन्दू निम्न वर्गों के हिन्दुओं से भी 
घुणा करने लगे । कालान्तर में घरित निम्न वर्गों ने इस घृरित जीवन से मुसलमान बन कर घृशित और पतित की 
अपेक्षा समता परक समाज में सम्मिलित होकर आत्म सम्मान और गौरव का जीवन जीना अधिक उचित समभा । इस 
घ॒णा की नीति ने जहाँ एक ओर रक्षा की वहीं हिन्दुओं की एक बड़ी संख्या को धर्म परिवतेन के लिए प्रेरित भी किया। 

लोक संस्कृति के सन्दर्भ में जान इविन का कथन है कि वर्गंगत सामन्‍्ती समाज में इसे प्रमुखता तभी मिलती 
है जब कि देश की आ्िक व्यवस्था सुगठित और स्वाधीन हो, कृषि और शिल्प का निकटतम सम्बन्ध हो और समाज 
छोटे-छोटे स्वाधीन गरों में विभाजित हो । ऐसी परिस्थितियों में उच्च वर्गीय सत्ताओ्रों और लोक प्रचलित सांस्कृतिक 
शैलियों में स्पष्ट विभाजन दीख पड़ता है* । गौरी शंकर ही राचंद ओभा के भ्रनुसार मध्यकालीन भारत में क्रषि, व्यापार 
व्यवसाय और अमूल्य खानों के कारण बहुत ही समृद्धता थी । निर्यात के बहुत अधिक होने के कारण भारत की संपत्ति 


१. टाड, राजस्थान का इतिहास अनुवादक केशव कुमार ठाकुर पृष्ठ ६५-९६ । 
२. मा० क्वा० खण्ड--१ संख्या २, पु० ७७ । 
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दिन दिन बढ़ती जाती थी। सोमताथ मन्दिर में २०० मन सोने की सांकल थी जिसके साथ घंटे बँघे होते थे” । मध्य- 
कालीन आराथिक पहलू पर राहुल जी का कथन है कि लोगों के पास अधिक खेत, खेत बनाने के लिए अधिक जंगल, 
जंगलों में जरूरत के लिए अधिक शिकार थे । साथ ही यह भी भअ्रच्छा था कि श्रमीरों की शौकीनी की प्राय: सभी चीजें 
देश के भीतर तेयार होती थीं । राहुल जी के अनुसार इस काल में दाप्त प्रथा थी। और सत्तर प्रतिशत जनता के लिए 
हर अनैतिकता सहते के लिए सदा तैयार रहना पड़ता था । यहाँ तक कि कितनी ही जगह तो नवविवाहिता की प्रथम 
रात भी सामन्‍्त के लिए सुरक्षित रहती थी* । किन्तु सोवियत भारत वेत्ता डा. ए. सुलेकन के अनुसार भारत में दास 
प्रथा का विकास और सामन्‍्ती शोषण इप्त कारण आगे नहीं बढ़ा कि ग्राम पंचाग्रतों के भ्रन्दर दास और दासों पर 
अधिकार रखने वाले सामन्‍्तों को पारस्परिक सहयोग और नियन्त्रण में रहना पड़ता था? । उन्नीसत्रीं शताब्दी के चितक 
एंजेल्स का कथन है कि मध्य युग में समाज शास्त्र, दर्शन, न्याय सभी कुछ धर्म-साधना के श्रंग बन चुके थे । किन्तु इस 
काल में भास की किसी सामाजिक समस्या का कोई हल बौढ़ों के पास नहीं था । बौद्ध कभी कभी दिगनाग तथा धर्म- 
कीर्ती के प्रौढ़ दर्शन को सामने रख कर लोगों की आ्राँखों में चक्ाचांध पंदा करने की कोशिश करते और कभी योग, 
समाधि, तन्तर, मन्तर, डाकिनी, साकिनी के चमत्कारों से लोगों को श्रपणी ओर खींचना चाहते थे । इस प्रक्रिया में 
बौद्ध कभी कभी सिद्धों के विचित्र जीवन और लोक भाषा की कविताग्रों को भी इस काम के लिए इस्तेमाल करते, 
मगर यह सब हवा में तीर चलाता था। बौढ़ों के मस्तिष्क व हथियार कुंठित हो चुके थे । दशवीं शताब्दी में शंकर 
ने उच्च वर्ग और शिक्षित जन समाज में से बौद्ध धर्म का उच्छेः कर दिया था। शंकर के उपरान्त तत्कालीन पूर्वी 
भारत में बौद्ध धर्म गिम्न वर्गो के प्रश्नय में जादू टोने ज॑सी प्रक्रियाओ्रों में उन्हें काषित किए रहा । दशवीं शताब्दी के 
पहले राजस्थान के पश्चिमोत्तर इलाकों में बौद्धों को परावरतित स्वरूप बौद्ध तांत्रिकों के रूप में अवस्थित थी । इसके 
समानान्‍्तर ही सिद्धों का भी अस्तित्व रहा है। साधारणतः बौद्ध अनुयायी सिद्धों के विरोबी थे । यह विरोध अपना 
अति की सीमा में भारत देश के लिए बहुत ही घातक सिद्ध हुआ्ना है। इन बौढ़ों ने हिन्दू शासकों के विरुद्ध विदेशी 
यवन आकान्‍्ताओं को खुली सहायता देते थे । सिन्ध में दाहिर की हार के कारण मुख्यता ये बौद्ध ही थे ।* इस खुली 
सहाथता के तीन प्रसंग स्पष्ट स्वीकारोंक्ति के साथ है ।? सरसरी तौर पर यह कह दिया जाता है कि हष॑ के उपरान्त 

भारत पर बाह्य ग्राक्रमण ग्यारहवीं शताब्दी के प्रारम्म तक नहीं हुए हैं किन्तु 'दरप्रसल बात यंह रही है. कि सीमावर्ती 

धिन्‍्धु और ओहिन्द पर हिन्दुओं का शासन था । जिन्होंने कि बाह्य आक्रमशों को रोकने में प्राचीर का काय॑ किया है । 

सिनन्‍् का इस्लामियों के कब्जे में चले जाते के उपरान्त, आगे बढ़ने के प्रयास किए हैं। सिन्ध में बौद्धों की संख्या बहु- 

तायत से थी । इससे इतर राज्यों में सिद्धों का जोर था। सिद्ध हिन्दू शासकों के प्रति श्रद्धालु और सहयोगी रहे हैं । 

लाभा तारानाय की मिष्टिकर टेल्म में इस तरह के उद्धरण बहुतायत से देख्ले जा सकते हैं । सिद्ध विरूपा के चमत्कारों से 

मनेच्छ ग्ाक्रान्ता दो बार भागे हैं। तत्कालीन सम्राट रामपाल की हर तरह की सहायता सिद्ध-साधना से पहुँचाई है । 





भारत की मध्यकालीन संस्कृति, गौ. ही. ओकमा पृष्ठ १३२७-३८ | 
हिन्दी काव्य धारा पृष्ठ १६ । 

क्वस्वन आफ हिस्ट्री, वेल्यूम--५ नं. थे । 

प्रो. एंजिल्स द्वारा लुडविग फयूरबाख पृष्ठ ६७ । 

हिन्दी काव्य भारा, साहुल सांकृत्यायन पृष्ट ३५ । 

फ्रैनन वेग : चावनामा, अनूदित-स्र ग्रेजी से, प्रृष्ट ७२, ८६, १०५ । 
इसके समानान्तर जबकि सिद्धों ने हिन्दू शासकों की सहायता की है। 
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इसी संदर्भ में एक ताजिक युवराज के स्पप्न में भयकर ताड़ना दी थी ।' इसी तरह का दूसरा उद्धरण इसमें शशिगुप्त 
का है जिसने पदिचमी भार में जाकर तरुष्क, मुहम्मदी और ताविजों को सिद्धियों द्वारा परास्त किया था। इस तरह 
इस तरह बौद्ध अनुयायी अपनी घोर पतनावस्था में थे । डा० विनय घोष भट्टाचायं * और राजेन्द्र लाल मित्र) ने बौद्ध 
तंत्राचार्य सानाओं को विकृृत रोग ग्रस्त अ्वस्वस्थ भ्रौर पतनोन्मुखी कहा है । 

बौद्ध मत के संतुलन में जेनमत प्रायः हिन्दू धर्म का एक अंग बन गया था। प्रारम्भ में जेनमत के प्रसार में 
बौद्धों की तरह राजवंशों का प्रश्नय नहीं मिला | किन्तु जितना विकास हुआ, वह जन धमं की क्षमता के आधार पर धीरे- 
धीरे हुआ इसलिए जहाँ-जहाँ इसको अंगीकार किया गया, वहाँ से फिर यह प्रायः हटा नहीं है । इसके साथ ही जंना- 
चार्यो ने अपने को कभी भी हिन्दू धर के विरोध में प्रस्थापित नहीं किया । गुजरात का जेन धरम प्रचार इसका अपवाद 
अ्रवश्य है । इसी कारणा से ब्राह्मणों ने जितना बौद्ध-धर्म का विरोध किया उसे जड़ से नष्ट कर देने का प्रयास किया 
वेसा जेन मत के साथ, इस मत की सहृष्णिता के कारण नहीं किया । राजस्थान की सांस्कृतिक पृष्ठभूमि में जंन मत 
का योगदान है । यहाँ के राजा शव वष्णाव ही अधिकांशता रहे हैं। ज॑ंन मत का अहिसा जेसा सिद्धान्त राजपूत राजाओं 
के किसी अर्थ का नहीं था | जेव मत का अहिसा मुल सिद्धान्त है। इसलिए यह मत केवल व्यावस्ताथिक वृत्ति वाले 
बेश्यों तक ही सीमित रहा । वेश्य समाज को केवल अपने व्यापार से मतलब रहता था । यही कारण है कि कोई भी 
जैन शासन व शक्ति के दावपेचों में हेम की छोड़कर, आया हो कोई दूसरा उद्धरण नहीं है। यह धर्म निराशावादी 
नास्तिकता को लेकर चला है पर समय के साथ यह मत पौराणिक धरम के प्रभाव में आ्रा गया । इसमें भी चौबीस तीथेकरों 
की भावना समाहित हो गई । इसी तरह इस धर्म की दोनों ही शाखा स्वेताम्बर व दिगंबर में मूर्तिपूजा का प्रवेश हुआ । 
ईश्वर की साकार कल्पता का निषेध करने के उपरान्त भी इसमें आस्तिकता का सन्निवेश हुआ । यह आ्रास्तिक सन्निवेशता 
ललित कलाओओं के विक्रास संरक्षण व फंलाव की पृष्ठभूमि के लिए बहुत ही सहायक हुई । इसमें प्रायः वास्तु मूर्ति चित्र 
संगीत व काव्य सभी ललित कलाओं को स्थान मिला । ईइवर की साकार कल्पना के लिए मूर्ति का उत्खनन हुआ । 
मूर्ति की स्थापना के लिए वास्तुकला का सहारा लेकर मंदिरों की स्थापना हुई। 

मंदिरों में पूजा के लिए रास, रासों गेय पद के रूप में संगीत व नृत्य की नियोजना के साथ काव्य विधा में 
चित्रप्रय प्रस्तुत किए गए। इनमें गिरिनार, दिलवारा, सोनागिरि के मंदिरों का भव्य निर्माण हुआ । दिलवारा मंदिर 
की संगमरंमरी मूर्ति-आभा नवनीत सदृह्य अपनी सजीवता मामिकता एव सुधड़ता के लिए विद्व प्रसिद्ध है। जैन मंदिरों 
में प्रस्तुत मूर्तिकला का स्वरूप भक्ति-पूजा-आ्राराधना से प्रेरित है। इन मूर्तियों में इसके श्रतिरिक्त जलात्मक इष्टिकोण 
में सामान्य-सौन्दर्य-वेष्ठित मांसल नारी का रूप निखारा गया है । यह ऐसा प्रतीत होता है कि तत्कालीन लोक-जीवन- 
गत भावनाओं का मूर्तिकरण है । यह सौन्दयं भौतिक आवरणों से मुक्त होता हुआ आध्यत्मिकता में सन्निवेष्ट होता 
है । सौन्दय एक प्रकार से दरशंक या प्रेक्षक को अपनी और आकृष्ट कर एकाग्र करता है। इन जैन मंदिरों के ग्रवलोकन 
में यह सहज ही निहित है कि ये एकाग्र होती हुई चित्त की वृत्तियां भोग से परोन्मुख होती हैं । इसके सामानांतर ही वह 
परिवेश जहाँ मांसलता गोचर होती हैं, वह उक्त मनःस्थिति के साथ ही जीवन से तटस्थ प्रतीत होती है। इन मंदिरों 
का जन-कोलाहल से दूर नगरों से दूर, सुदूर प्धंत श्वृंखलाओं पर होना ही, सामनन्‍्य घरातल से उठा हुआ जो दर्शक, 
प्रेक्षक या सामान्य सहृदय को अपनी ओर खींच रहा है वह ऊपर पहुँचते-पहुँचते अ्र्धं सांसारिकता से अपने को मुक्त कर 
चुका होता है । इस तरह की मंदिरों की वास्तु कला में मनोवेज्ञानिक ढंग का प्रारूप देखा जा सकत। है। सहज ढब्दों 
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में इसे इस तरह भी कह सकते हैं कि प्रेक्षक आगे बढ़ रहा है, उसके सामने उसका श्रभीष्ट दर्शनीय है । प्रति कदम पर 
उसका दर्शनीय अभीष्ट उस प्रेक्षक को कुछ न-कुछ अपने प्रति विचार भाव व विद्वास ग्रहण करने के लिए उद्बोधित 
करता है। यह प्रक्रिया बहुत समय तक चलती है। इस प्रक्रिया काल में प्रेक्षक का मानसिक वातावरण पूर्वा पर राग- 
द्वेषों से मुक्त होकर पावन-धमं-संस्कारों से शन:-हाने: आवृत्त होने लगता है श्र कि जब वह मदिर में प्रवेश कर ईइवर 
के साकार रूप के समक्ष नत होता है, तब वह मन-वचन-धर्म से बद्ध-सा हो जाता है। इसमें भावना का अतिरेक उसे 
बुद्धिगम्यतकों से दूर-दूर शुद्ध भक्तिमय भूमिका पर प्रतिष्ठित करता है । ठीक इसी प्रणाली का अनुगरण बाद में बनने 
वाले ताज में भी किया गया है। ताजमहल के द्वार से ताज के मुख्य मकबरे के चबूतरे तक की दूर क्रमश. प्रेक्षक के प्रति 
कदम आकृष्ट करती हुई, समीप आते तक पूर्णां रूप से अपनी भव्यता, बाह्मआ्राकार की एकान्विकता संप्रेषित करने में समर्थ 
होती है और फिर प्रेक्षक ताज के दृश्य की भव्यता को कभी भी जीवन पयेन्‍त नहीं भूल पाता है। वास्तुकला की 
एकान्विति-प्रभाव-परम्परा जेन मंदिरों की चयित आधार भूमि के रूप में अपनाई गई है। 

इन मंदिरों के अ्रतिरिवत जेनाचार्यों के द्वारा प्रणीत जैन काव्यों की परम्परा मिलती हैं । ये जेनाचाये कवि 
धर्मत्रिय और कलात्रिय थे । इनके काव्य विषयों में वीर-शान्त और श्यृंगार-रस व्यक्त हुआ है । जैन कवियों को आद्यो- 
पान्त देखने से भ्राइचयें होता है कि उसी युग के परिवेश में जहाँ चारणों कृत वीर काव्य रासों काव्यों का प्रणयन हुआ 
है, उसी के समातान्तर समय में इन जैन काब्यों के प्रण॒यन में प्रस्तुत काव्य भूमि में कहीं भी रण के प्रति उन्माद या 
प्रोत्साहन नहीं मिलता है। अल्पतः कहीं-कहीं प्रेम प्रसंगों में संयोग वियोग के मारमिक बिम्ब में को प्रस्तुत करने में 
शान्‍्त समन्वित-वीर मुखर हुम्ना है। इन कृतिथों में शान्त-रस-प्रेरित लहरियों का अ्रदुभुत स्पंदन, लोक जीवन के मूल- 
तत्त्व प्रेम से परियुष्ट होकर, अ्रभिव्यक्त हुआ है । यह सारा काव्य ऐसा प्रतीत होता है कि युद्ध काव्यों की विभीषका 
का दूसरा छोर है जहाँ जन यतियों और महात्माओ्रों, जेन साधुओ्रों, मुनियों के द्वारा श्रहिसा का प्रतिपादन किया गया 
है। इन कृतिथों में व्यक्त प्रेम इन जेन साधुओं की अरहिसात्मकता में श्रृंगार की आ्राधार भूमि पर पल्‍्लवित हुआ है। 
जो कि डॉ० सरनाम सिंह शर्मा के मत से, जन काव्यों का अपना वेशिष्ट्य है। उनका कथन है कि “क्ृतियों में प्रेम का 
जो गहन रूप चित्रित किया है उसका अ्विकल आ्राधार लोक सापेक्ष्य होते हुए भी अत्यन्त सूक्ष्म है। और वही सूक्ष्मता 
पर्याय रूप में व्यापकता है जो प्रेमाभिव्यक्ति की सूक्ष्मता और व्यापकता से अभिन्‍न है।* 

जैन काव्यों के प्रेरणा के मूल में राजा, मंत्री, या सामान्य-प्रतिष्ठित-व्यक्ति रहा है जिसका मूल अभीष्ट 
कल्याण कामना या किसी पुण्य कार्य का प्रतिपादन हुआ है । ये जेन कवि आश्वय भ्रश्नय में रहते हुए भी मिथ्या-वर्णन, 
चाटकारी, निष्काम पुरुष होने के कारण इनके काव्यों में नहीं मिखती है । मूलतः धमं का प्रचार ही इन काव्यों का 
का अभीष्ट था । जैन कवियों ने काव्य परम्परा में रासों की काव्य विधा की अधिकांशत: अपनाया है। रासों या रास, 
जैन काव्यों में पर्याय प्रतीत होते हैं । रासों चारणा कृत रासों से भिन्‍न, अपने पूर्व रूप रास, को एक तरह से ग्यारहवीं 
शताब्दी तक उपरूपकों के एक भेद के रूप में स्वीकार किया जाने लगा था| इसमें नृत्य और गेयमान नाट्य दोनों का 
योग होता था तथा यह एकांकी होता था । इसमें उदात्त नायक और वासकसज्जा नाथिका होती है । उदात्त धर्मानुकूल 
नायक-नाथिका के प्रति विरक्ति को प्रगट कर जन समूह की वृत्तियों को ईइ्वरोन्मुख करते हैं। इसके साथ ही गृहस्थोचित, 
नानक धामिक कृत्य, ईश्वर स्तुति, ऐतिहासिक, पौराणिक, नेतिक लौकिक विषयों की भी समायोजना इन रासों में 
उपलब्ध होती है। जैन मंदिरों में धामिक रासों का ही गान, नृत्य और अभिनय के साथ हुआ करता था। जिनदत्त 
सूरि वि. सं. ११३२, कृत उपदेश रसायन रास, वि० सं० १२४१ शालिभद्र सूरि कृत भरत नाहु बलि रास, वि० 


१. राजस्थान साहित्य परम्परा और प्रगति, पृष्ठ ३१ | 
२. सेठ गोविन्द दास अभिनंदन ग्रन्थ, पृष्ठ ६५७ । 


प्पष 


सं० १२६६ धर्म सूरि कृत जंबू स्वामी रास, वि० सं० १३०० के लगभग का गेय सुकुमार रास, वि० सं० १३७१ अरब 
देव कृत समरा रासु, उपलब्ध हूँ । इन रास ग्रन्थों की रचना-भूमि में सदर्भ के डॉ० हरिवंश कोछड़ का कथन है कि ये 

ग्रन्थ प्रायः राजस्थान में ही उपलब्ध हुए है। जन धमनुयायियों की अधिकांश जनता राजस्थान में ही उपलब्ध होती है 
या रहती है भ्रतः वहाँ इस प्रकार के रास ग्रन्थों का बाहुल्‍य से मिलना अस्वाभाविक नहीं? । जैन मंदिरों में इनका 
प्रचलन व खेला जाना चौदहवीं शताब्दी तक पाया जांता है.।* नृत्य और गीत तत्त्व रासों में समान अनुपात से 
से ११वीं शताब्दी के उपदेश रसायन रास तक उपलब्ध होते हैं इसके उपरान्त स्त्री बंधन, बाह्य-इस्लामी-श्राचार के 
कारण प्रारम्भ हो जाते है । इस प्राप्त साहित्य में संगीत और नृत्य का पुष्ट स्वरूप मिलता है। आचाये हेमचन्द्र ने 
रासों में विभिन्‍न राग-रागिनियों के होने से, रास के विकसित रूप को रास काव्य की संज्ञा से अभिहित किया है | इन 
जैन राप्तों ने संगीत नृत्य कला को मंदिरों-प्रश्रय प्रदान किया है। डॉ० हरीश का कथन है कि जैन मुनियों तथा राज- 
पुत्रों के दीक्षा ग्रहण करने के अवसर पर भी रासों क्रीड़ाएँ होती थीं । स्त्री पुरुष इन रासों का बड़ी श्रद्धा से खेलते थे 
और अपनी प्रकृति प्रदत्त अनुभूति को अभिनय या संगीत में डुबोकर साकार व सार्थक करते थे* सीकर में उपलब्ब प्रस्तर 
पटिटिका पर नृत्य मण्डली का उद्रेखण देखने से इस युग की स्थिति का सही बोध होता है। इस तरह के लोक रूप प्राय: 
प्रमुख मंदिरों में तथा सांस्क्रतिक केन्द्रों में मिलते हैं । इस परम्परा के अतिरिक्त जन साहित्य में दृंहे कथाएं, गीत, प्रबंध, 
मुक्तक, कथा, रास, फाग, बारहमाशा, आ्रादि वेविध्य काव्य रूपों का स्वरूप मिलता है। भक्त, प्रेम, संयोग, वियोग की 
सरस मधुर रम्य कल्पनाओ्ों की अनुमानता मौलिक निधि, इस वर्ग के साहित्य में सन्निहित है । 


सिद्ध शब्द राहुल जी अनुसार प्रथमत:ः बौद्ध और जनों के संदर्भ में ईसवी सन्‌ के प्रारम्भ होने के बाद से 
रोम नमः सिद्धम्‌ के-बदलते प्रारूपों से होकर सब शक्तिमान गुरुओं के लिए व्यवहृत होने लगा ।४ सिद्धों का जोर 
पश्चिमोत्तर भारत में पूव पृष्ठों में अंशत: स्पष्ट हो चुका है। ये सिद्ध साधारणातः निम्न वर्गों के ब्यक्ति होते रहे हैं । 
अधिकांशतः जन्मना क्षत्रिय या सूत्र बताए गए हैं। कुछ सिद्धों ने निम्न वर्ग की स्त्रियों से विवाह करके उनकी 
आजीविका ही अपना ली थी। इन सिद्धों की जातियों में कुछ किवदंतियां और विचित्र तरह की गाथाएँ प्रचलित रही 
हैं जिनसे महत्वपूर्ण सत्य निसृत होते हैं ।॥ डा० घमंवीर भारत ने इसी परम्परा के परवर्ती संदर्भों के सिलसिले में कहा 
है कुछ निम्न वर्ती जातियों ने मनु द्वारा निर्धारित नियमों से असंतुष्ट होकर एक ऐसी जीवन पद्धति के प्रति उनका 
विशेष-प्रवृत्ति-मुलक आग्रह रहा है ।* एक परवर्ती सहजिया कथा में ब्रह्मा के मनु से इतर द्वितिय पुत्र भरत रेवा के 
तट पर एक गुफा में ध्यान करने गए | वहाँ उन्होंने एक एक चरवाहे को अपनी प्रेमिका के साथ सहज-प्रणय-केलि में 
तल्लीन देखा । इसी आ्राइचयं के साथ नारायण के पास गए तो उन्हें शक्ति के साथ मग्न पाया तब भरत ने इस 
रागात्मक सहज जीवन पद्धति का प्रचार किया । इसी तरह का वामाचार तांत्रिकों और गाणपत्यों, शाक्‍तों में भी 
मिलता है । शिव, विष्णु की तरह गणेश की भी उपासना प्रारम्भ हुई। गणेश की उपासना गाणपत्य कहलाई। 
ईसवीं नवमीं के लगभग तक यह कई शाखाओं में बट गया । इस काल में इसके चौथे उप सम्प्रदाय की विधि और 
आधारों में गणेश का स्वरूप चतुभुंज, त्रिनेत्र, हाथों में पास भ्रादि धारण किए हुए, अपने शुण्ड से सुरापान करते हुए 





अगर चंद्र नाहटूटा, ना० प्र० प० वर्ष-५८ अंक-४, पृष्ठ ४२० । 
आरादिकाल के अज्ञात हिन्दी रास काव्य, पृष्ठ १५। 

सन्त परम्परा और साहित्य-धर्मन्द्र अभिनन्दन ग्रन्थ-११७ | 
सिद्ध साहित्य, पृष्ठ ६३ । 
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उसका भ्रालिगन करते हुए, शब्दिक चित्रित हैं ।* इसके पूर्व की शताब्दियों में गणेश को कात॑केय के रूप में नगर देवता 
भी माना करते थे। इस तरह के सिक्के उपलब्ध होते हैं। दशवीं शताब्दी के पृव और परवर्ती शताब्दियों में इन 
गाणपत्यों के आधार और उपासना संस्कार बौद्ध तांत्रिक, और बामाचारी शाक्तों से भी अ्रति उच्छृंखल थे जो कि न 
केवल क्षम्य थे अ्रपितु तत्कालीन इनकी व्यवस्थानुसार विहित स्वीकारे गए थे । इस सम्प्रदाय में श्रपरिमिति भोग और 
इन्द्रियों की पूर्णो सन्तुष्टि ही मोक्ष है। इन्होंने वर्णा और यौन भेद को अस्वीकार कर प्रत्येक नर को हेरम्ब तथा 
नारी को हैरम्ब की शक्ति मान, न केवल उपासना के समय, वरन हंर समय योनि-लिग का स्वतन्‍्त्र-स्वेच्छित-सम्बन्ध- 
विधान प्रस्तुत कर विवाह प्रथा को अनावश्यक घोषित कर दिया था।* यह सम्प्रदाय उत्तर भारत में फला। देवी 
पूजा और लिंग पूजा के रूप में अपने परिरित स्वरूपों में यह सम्प्रदाय आज भी असम के सुदूर वर्ती भागों में 
पाया जाता है । 

शंकर विजय में आनंदगिरि ने देवी को शिव की दक्ति मान कर उपासना करने वालों को शज्ाक्त कहा है ।२ 
शाक्तों को बाम मार्गियों के सिद्धान्तों में, दूषित मनोवृत्ति तथा कुत्सित प्रथा को उच्च दाशंनिकता से आवृत्त करने में 
प्रमाणिक सिद्धता जुटाने का प्रयास ज्ञात होता है। इनका मूल सिद्धान्त है कि इस मत का सच्चा भक्त साधारण 
मनुष्यों की अपेक्षा आध्यात्मिक रूप से ऊँचे स्तर का होता है। अभ्रतएवं इस तरह के भक्तों पर सामाजिक नियमन 
की आवश्यकता नहीं रह जाती है ञ्रतः इस मत के भक्त गण स्वेच्छाचारिता से पाप-युक्त नहीं होंगे, इसमें नारी पुरुष 
भक्तों की समानता के आधार पर, इस मत के उच्छ्ंखल पेरे में ग्राकर, घोर अनाचारों से लिप्त हो गए। स्मरण रहे 
कि देवी की उपासना, शिव की सहचरी मान कर शंव मतावलम्बियों में प्रारम्भ हुई थी कि दशवीं शताब्दी तक उक्त 
दश्शा-प्राप्त-शाक्य मत में परिणित हो गई । दक्षिण मार्गी शाक्‍तों की तांत्रिक पद्धति भी, उक्त परिच्छेद में आ्रानन्‍्दगिरि 
ने तत्कालीन स्थितियों के परिवेश में कहा है। इसी तरह का सामाजिक परिवेश क्षेमेन्द्र ६६०-१०६५ वि० सं० ने 
अपने सामयिक समाज का चित्र 'समयमात्रक' के माध्यम से प्रस्तुत किया है । इस ग्रन्थ में वेश्याओं के कुत्सित जीवन 
और नेतिक पतन का यथार्थ रूप में चित्रण हुआ है । इसमें प्रस्तुत नायिका, वीराँगता की तरह एक वेश्या, सरदार 
की पत्नी, गलिथों में श्रावारा घूमने वाली छोकरियाँ, कुब्टनियाँ, छद॒मवेशी साघुनी, युवकों को बिगाड़ने वाली व्यभि- 
चारिणी, मन्दिर प्रकोष्ठों में दशंन देने वाली व दर्शन करने वाली भगतिन, विभिन्‍न रूपों में प्रस्तुत हुई है । इसमें प्राप्त 
चित्रणों से ऐसा प्रतीत होता है जैसे समस्त भावनाएँ योनि और लिंग के चतुर्दिक ही केन्द्रित हो गई हो । दामोदर गुप्त 
की कुटनीमत्तम्‌ तत्कालीन तांत्रिक सॉहित्य और मंदिर-मूर्ति-रूपों की धुंधली निश्चमनोवृत्ति की परिचायक है। ये दोनों 
ही लेखक अपने समय के महान व्यक्तित्वों के अधिपति रहे हैं । क्षेमेन्द्र शायद संभवत: अपने समय का सबसे बड़ा लेखक 
था। जम्मू-काइमीर के प्रधान मंत्री नगेन्‍्द्र के घराने में पंदा हुआ था । इस कारण से सर्वोच्च वर्ग से सम्बन्धित रहा 
है, इसलिए क्षेमेन्द्र द्वारा प्रस्तुत चित्र यथार्थ मान्य प्रतीत होते हैं। दामोदर गुप्त भी तत्कालीन काइमीर नरेश के एक 
मन्त्री पद की शोभा थे। इसी संदर्भ में डा० हजारी श्रसाद छ्विवीदी की कलम नें बाणभट्ट के मुख से तत्कालीन कामनी 
की श्री शोभा को इस तरह व्यक्त किया है--किशोरियाँ नृत्य के नाना कारणों में जब भुज लताओं को आकाश में 
उदिष्त करतीं थी, तो ऐसा लगता था कि उसके कंकरा सूर्य मण्डल को बंदी बना लेगें, उनकी कनक-मेखला से उलभी 
हुई कुरण्टक माला उनके मध्यदेश को घेर कर ऐसी ज्ोभित हो रही थीं मानो कामाग्नि ही प्रदीप्त होकर उनको वलयित 
किए हैं, उनके प्रदीप्त मुख मण्डल से सिन्दूर और अंबीर की छटा बिच्छुरित हो जाती थी और उसे लाल-लाल 
काँति से अरुणायित कुण्डल-पत्र इस प्रकार सुशोभित हुआ करते थे, मानो चन्दन द्रुम की सुकुमार लताओं के विलुलित 


१. शंकर विजय : आनंद गिरि, अध्याय १५ : १८। नवीं शताब्दी । 
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किसलय हों। उनके नीले वसन्‍्ती चित्रक और कौसुम्म बस्त्रों के उत्तरीय जब नृत्य वेग से आधूर्णित हो उठते थे तो 
मालूम पड़ता था कि विश्लुब्ध-श्रृंगार-सागर की चटुल-वीथियाँ तरंगित हो उठी हैं । वे मद को भी मदमत्त बना देती थौं 
और उत्सव को भी उत्सुक बना देतीं थी ।* .और आगे कामी को और भी कामुक बना देती थीं, पतनोन्मुखी भावना 
को और भी नैतिक रूप में गिराते में समर्थ होती थीं, जड़-निष्ठुर ठूठ में भी कामी-लोलुप-प्राणों का संचार करती थीं । 
इसके परिप्रेक्ष्य में यही स्थिति हो सकती है। मध्यकालीन सभी तरह की इन लोक परक साधनाओं और व्यापारों में 
व्येक्तिकता पर जोर दिया गया है। व्यक्ति प्रमुख रहा है क्‍योंकि अधिकाँशत: व्यक्ति एवं कलाकार शपने में, सामान्य 
समाज में, एक पूर्णो ईकाई बन गया था । 

सामाजिक परिप्रेक्ष्य में नैतिक मर्यादा, सामाजिक अनुशासन, व्यक्ति के समक्ष गौणा था। इसका अन्ततः 
परिणाम उच्छूंखलता, असामाजिकता, अ्नेतिकता और अ्रनुशासनहीनता से होता हुआ राग द्वारा राग का परिशमन 
कर भ्रदम्य-वीभत्स-वासना का व्यापक फैलाव हुआ है। भ्ररविंद आ्रादि कुछ विद्वानों ने भी तंत्रादि के कुछ सिद्धान्तों की 
उदात्तता और गहन आध्यात्मिकता को स्वीकार करने के बाद भी कहा है कि--कालान्‍्तर में इनमें बहुत से ऐसे तत्व 
आकर जुड़ गए--जिनके कारण प्ननियंत्रित वामाचार, असंयतता, सामाजिक व्यभिचार, दुराचार का मानों एक पन्थ 
ही चल गया हो ।* इस तरह स्त्रियों का पहलू बदलता ही गया । इस बदलते पहलू में मुसलमानों के आगमन ने और 
भी गति प्रदान की । मुसलमानों में स्त्रियों का दर्जा पुरुष से हेय स्वीकारा गया है। शरीयत ने स्त्रियों की स्वतन्त्रसत्ता 
को मान्य नहीं किया है । वे केवल भोग्या है। इस विचार धारा ने हिन्दू समाज को प्रत्यक्ष भौर अप्रत्यक्ष दोनों ही रूपों 
से प्रभावित क्रिया है। प्रत्यक्ष रूप में मुसलमानों के आते तक हिन्दू स्त्रियों का उच्च पद समाज अपहरण कर चुका 
था तथा उनका क्षेत्र सीमित हो कर घर ही हो गया था जिसे कि मुसलमान आगमन ने एक और पढें की प्राचीर खड़ी 
कर कंदी की स्थिति कर दी। आए दिन के बलात्कार और अपहरण वृत्ति ने पर्दे को श्लौर भी ठोस कर नारी सत्ता 
को समूल नष्ट कर दिया जो नारी पर्दे के बाहर थी वह भोग का उपकरण मात्र सामान्य हो गई थी। युद्धोपरान्त 
विधवाओं की बाढ़ को रोकने के लिए बलात सती प्रथा का परिचालन सम्भवत: विधवाशरं की रक्षा के प्रति जिम्मेदारी 
को अलगाने के लिए ही काफी समय तक चलता पनपता रहा । इसके अ्रनन्तर नारी की इस स्थिति की : प्रतिक्रया 
समस्त मध्यकालीन संतों और भक्तों में लक्षित होती है । प्राय: हिन्दू-मुसलमान दोनों ही, एक ही स्वर से नारी को हेय 
कहते हुए भत्सना के मुल में सन्‍्तों का सुधारवाला दृष्टिकोण रहा है-। वेसे यथार्थ और कट सत्यों के ही आधार पर 
पुरुषों को चेतावनी दी है । 

वेष्णव आंदोलन ने हिन्दू समाज की इस कथित-दशा के प्रतिकूल श्राश्ा, जागरूकता, एक नारी ब्रत उच्चा- 
दर्द, दृढ़ नेतिकता का प्रतिपादन किया है। संत कवियों में नारी के प्रति सुधारवादी दृष्टिकोण रहा है | इसके अनन्तर 
राजस्थान की स्थिति, मध्यभारत, दक्षिणावतं तथा उत्तरपूर्व भारत से भिन्‍न रही है | चारण के वीरकाव्य तथा अन्य 
काव्य विधाओं में प्राप्त श्रभिव्यक्ति, जैनाचायों द्वारा घामिक साहित्य की सूज॑ना, संतों की क्ृतियाँ तथा राजवर्ग का 
काव्य सर्जना में योग रहा है | सत कवियों में मीरा से लेकर सुन्दर दास, चारण दास, हरिदास जसनाथ, पाबू जी, राम- 
देव जी, हड़बूजी, गोगोजीजामों जी, तेजो जी आदि की वाणी से विवेच्य भूमि प्लावित हुई। इन संतों की वाणी की 
महत्ता दाशंनिक, धामिक और सामाजिक दृष्टिकोणों से है। इन संतों की वाशियों का व्यापक प्रचार प्रसार साधु 
संन्‍्यासियों के तंबूरों, सितारों, एकतारों और खड़तालों पर समस्त सामयिक जनता में हुआ । जिसक्री परम्परा आज भी 
गाँवों में सुनने को मिलती है । सदियाँ बीत गईं किन्तु इन संत वाणिग्रों का अस्तित्व आज लोक जीवन में मौखिक 





१. हिन्दी साहित्य का आदि काल--डा० हजारी प्रसाद द्विवेदी-७६ । 
२. अरविंद-कल्याण, शवित अ्रक, पृष्ठउ-२३१ । 
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परम्परा के रूप में समस्त-भूमि-व्याप्त विद्यमान है। 


राजवग्ग में जोधपुर के महाराज यशवंतसिह, बंदी के महाराजा बुधसिह, महारानी मीराबाई, नागरी दास 
जी, बीकानेर के कुंवर पृथ्वीराज राठोड़ (पीथल), उल्लेखनीय है । इन राजस्थान के वीर पुत्रों ने न केवल काव्य और 
कला को ही बृहत योग दिया, बल्कि तलवार और कलम का भ्रद्वितीय उद्धरण विश्व साहित्य में प्रस्तुत किया। मीरा- 
बाई छुद्ध प्रेम भक्ति की प्रेरक कवियित्री रहीं । इन्होंने ग्रात्म जीवन को ही आधार मानकर भक्ति का प्रचार-प्रसार 
अपने मधुर गेय गीतों में किया । किसन गढ़ के नागरी दास भी इसी परम्परा के कवि हैं। नागरी दास ने चित्रकला को 
प्रश्रय दिया है । इनकी प्रिया बनीठनी का व्यक्तिचित्र किसनगढ़ कलम का परिचायक चित्र माना जाता है" । श्रन्य 
राजकवियों ने श्रृंगार-वीर से परिपुष्ट काव्य क्ृतियों का प्रणायन किया है। इनके काव्यों में, एक भ्राज के गद्यकार, 
कहानीकार या उपन्यासकार का सत्य निहित है*। इस सत्य के अनुरूप वास्तव में मध्यकालीन काव्य में अतिरंजना के 
साथ कवि लेखक या कलाकार स्वयं ही प्रस्तुत विषय का नायक होता है। इन राजवर्गो द्वारा श्रस्तुत सामग्री 
काव्य के नायकत्व की तरह तत्कालीन विलास-भोग-भाव भी चित्रित हैं। कहीं-कहीं श्रात्म इलाघा के बोभ से दबी हुई 
श्रात्मा, खुलकर चारण बोध स्वीकारती है। खर इसको इतर रख इस तरह के वीर काबव्यों में प्रेम-श्लृंगार की स्वर 
लहरीव प्रवाहित है । इससे तत्कालीन समाज की रमणीक भावना का द्योतन होता है । तभी यह बात मूर्ति कला के 
सन्दर्भ में ठीक सी ही प्रतीत होती है । खजुराहो के देव मन्दिरों में प्रस्तुत मूर्तियों में प्रोढ़ा नायिका का गेंद खेलते हुए 
चित्रित करना । नारी के हृदयगत भावनाओं की चंचलता का बोध देता है । अ्र्थना की नायिका गेंद का प्रहार करने को 
उद्धत है जबकि खजुराहो के लक्ष्मण मन्दिर की यह नायिका गेंद को ऊपर ले जाने के साथ ही उसकी चढ़ती हुई उसास 
का भाव अभिव्यक्त करती है। प्रतिमा का अ्रंग अंग नवनीत तुल्य स्निग्धता का द्योतन करता है। यह खुजराहो का 
अपना वंशिष्स्य है। तत्कालीन भ्रस्तर मूर्तियों के मधुर-सुष्ठ-सौन्दयं-युक्त भरी-पूरी-देह-मय स्वरूपों को देखकर किसी भी 
विश्लेषक या प्रेक्षक के मन में उस मूर्ति-उद्रेखक-मूर्तिकार के मनस्तत्व की स्थिति का प्रइन उभर सकता है जिसका कि 
समाधान यही है कि मूर्तिकार नारी-सौन्दयं से अविभृत रहे हैं श्रौर यह उस युग की प्रमुख श्रवृत्ति रही है । यह प्रवृत्ति 
कवित में वीर॒रस सिक्‍त उपलब्ध होती है । इस सन्दर्भ में आचाय॑ मेरुतृंग का दोहा है जिसका भावार्थ यह है कि जिसके 
सिर को तलवार ने भंग नहीं किया, जिसे रमणी की तिरछी चिवन नहीं लगी, या जिसके गले गोरी नहीं मिली ऐसे 
व्यक्तियों का जीवन ही अकारथ चला गया? । 

राजस्थान के राजपूत समाज ने नारी की शक्ति रूप में पूजा की है, माँ के रूप में उसका वंदन किया है । 
वीरांगना के रूप में उसकी तलवार का लोहा माना है, निर्देशक के रूप में स्वागत किया है। इस तरह के उद्धरण टाड़ 
के इतिहास में, मुहणोत नैरासी की ख्यात में तथा वीर रासों काब्यों में भरे पड़े हैं+ । राजस्थानी कहावतों में भी लोक 


जीवन से सम्बन्धित इस तरह के चित्रण हैं। एक कहावत का भावार्थ इस तरह है जिसमें कि आर्थिक सम्पन्न न होते 
हुए भी एक मुग्त्रा द्वारा आयोजित प्रीति भोज का श्रसंग है। इसमें मुग्धा का स्वतन्त्र जीवन बोब लड़ाकू वृत्ति के साथ 


१, रामगोपाल विजय वर्गीय--राजस्थान की चित्रकला--किसनगढ़-चित्र । राजपूत पेटिग--मान्टेगोमरी, प्लेट--२५ 
कमलेइवर, राजेन्द्रयादव, भनन्‍्नू भण्डारी, उषाप्रियंवदा आदि का समूह । 
३. एउ जम्मु नग्गुहं गिउ भड़सिरि खग्गु न मग्गु। 
तिक्‍्खा तुरियाँ न मारणियाँ गोरी गलि न लग्गु। 
राजस्थानी साहित्य का आदिकाल--नारायशर्सिह भाटी--परम्परा पृ० ७ 
है. रा. का ई. द्वारा टाड़ अनुवाद--ठाकुर, राजस्थान की महिलाएँ पृ० ३०६ से ३३० तक । 
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परिलक्षित होता है) । 

इसी विवेच्य काल में अ्रति प्रचलित काव्योपलब्ध प्रवृत्ति प्रेम की है। प्रेमाभिव्यक्ति का प्रचलित स्वरूप 
तत्कालीन दोहों में मिलता है । राजस्थान में 'ढोला मारु रा दृहा' एक लम्बी और सच्ची प्रेम कथा में मामिक प्रेमानु- 
भूति का चित्रण बहुतायत से हुआ है । यह प्रेम कथा काव्य के समानान्तर ही चित्रकला में भी चित्रकारों को प्रेरित 
करती रही है। बिहारी के पूर्व हृदय की प्रेम-दग्ध-मारमिकता ढोला की नायिका मारवणा में मिलती है* । इसी प्रसंग की 
माभिकता को तत्कालीन चित्रकार ने भी प्रस्तुत किया है । जोधपुर के पुराने किले के राजमहल में महाराज तखत 
विलास कक्ष में ढोला मरवण का चित्र महाराज के काल का ही निमित है। इसके पूव॑वर्ती काल में काव्य में स्फुट 
दोहों और गेयपदों व रासों रूपों में यह प्रेम कथा बहुलता से व्याप्त है। हेमचन्द्र द्वारा प्रस्तुत दोहे ढोला मारवण के 
चित्रात्मक रूप के द्योतक हैं। नीचे उद्धुत दोहे को देखने से प्रतीत होता है कि नायक-नायिका “निहुए गमिही रत्तड़ी' 
पर चित्र लिखित से भ्रवाक्‌ स्थिर हो गए हैं? । मूर्ति कत्रा हो या चित्रकला हो इनमें कलाकार को प्रसंग के साथ प्रभा- 
वोत्पादक-निमिष की स्थिर बोधकता का ध्यान रखना होता है । वह चयित स्थिर क्षण पूर्वापर कथा को व्यक्त करने 
में साथंक होता है । इसी तरह एक दूसरे दोहे में मारवण दीवार की उपरली पत॑ को नाखून से खोद रही है। ढोला 
सामने बैठा है । समस्त मनोभावना व प्रसंग को व्यक्त करने के लिए मारवरण का नाखून से दीवार का खुरचना ही 
यथेष्ट है: । इसी तरह के कुछ शब्द चित्र, नाथिका की विरह भावना को व्यक्त करने वाले हैं | परवर्ती काव्य और राज- 
पूत चित्रकला में इस तरह के चित्रों का प्रधानय है, वह पूर्व॑वर्ती दोहों में प्राप्त होता है । प्रेमी के संयोग या आने की 
प्रतीक्षा में आकुल प्रिया कौआ्ना उड़ा कर शकुन निकालती है | कौग्रा उड़ा कर शकुन निकालना है तो बहुत प्राचीन 
परम्परा पर शाइवत है । जो श्राज भी है। कौआ, नायिका की विरह बिदग्धता को सन्त्वना का कार्य करता है। हेम- 
चन्द्र ने काग उड़ाकर प्रेमिका की चूड़ी तुड़वा दी है*। इसी का अगला रूप अल्प फेर के साथ फिर श्रगले पद में 
देखिए । यही रूप आप चित्र पट संगीत में ऊंची अटरिया पे कागा बोले, मोरा जिया डोले, कोई आ रहा है में सुनते 
हैं | प्रेम की भ्रतिशयता में 'तीखी तुरी न मारिय' वगैर राजस्थान के चालु दोहों में 'जलम भ्रकारथ ही गयो' कहते हैं । 
दिनकर के ब्रह्मचा भीष्म को “भाड़ी की क्कुरमुट में कोई विहग न बोला' का दुख है। प्रेम के प्रसंगः विशेष कर चित्रों 
में पनघट का महत्व है। पनघट एक तरह से वह स्थल है जहाँ कि प्रियतम अपती प्रिय कामणी से किसी भी तरह 
साक्षात का अवसर पाता है। राजस्थानी भाषा और साहित्य में डॉ० हीरालाल महेश्वरी ने ऐतिहाथिक मुक्तक काव्य 





कं सिरि जरखण्ड़ी लेउड़ी गलि मनिउड़ा न वीस। 
तो वि गोट्ठड़ा कराविश्नरा, ' मुहुए उट्ठबईस ॥ 
कु चंपा केरी पाँखड़ी-गू थूँ. नवसर हार, 
जउठ गल पहरूँ पीव बिन, तउ लागे अंगार। 
३. ढोलला मइं तुहुँ वारिया मा कुरु दीहा माणु। 
निहुए गमिही रत्तड़ी दडवड होई विहाणु। हे. चं. 
४- ढोला आमण दूमणई, नख ती खोदइ भीति, 
हम कौ कुण छड़ आगली, बसी तुहारइ चीति । २३७ । 
ध वायसु उड्डावन्ति अए पिउ दिट्ठआअ सह सत्ति। 
अद्धा वलया महिहि गय उद्धा फुटट तड़न्ति ॥ 
दर काग उड़ावण घण खड़ी, आयो पीव भड़क्‍कक । 
आधी चुड़ी काग गल, आधी गई तड़कक ।। 
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पर सामग्री प्रस्तुत करते हुए पनघट और पनिहारी का चित्र प्रस्तुत किया है।” पनिहारी का बार बार पनघट पर जाना 
उसकी मंतोदशा को सूचित करता है। अ्राचार्य सोमप्रभ ने गणगौर के समय का शब्द चित्र प्रस्तुत किया है । राज- 
स्थान में यह पवव सोमप्रभ के पूर्ववर्ती काल से, होलिका दहन से महिलाएँ सोलह दिन तक, बड़े ही उत्साह और चाव से 
- मनाती हैं । इन दिनों में समस्त राजस्थान गणागौर के नृत्य गीतों से गूंज उठता रहा प्रतीत होता है तभी इस का चित्र 
सोमप्रभ ने अपने दोहों में सामथिक समय की गणगौर की परम्परा से अ्रविभूत होकर किया है। उसका भावार्थ इस 
तरह है--प्रभूषणों की किरणों जिनकी देह पर दिप्यमान है, जिन्होंने सुर-बहुओ्रों के रूप को भी हेय कर दिया है और 
जित कुल-ललनाओं के पेर दरवाजे पर गहरे कुंकुम के कीचड़ में फिसलते हैं, वे ही सुकुमार रमणियाँ आज गणाौर में 
नृत्य रत, स्वर लय-हीन है । इस तरह की नृत्य-गीतों की परम्परा राजस्थान में बहुत प्राचीन है । रण-पिंगल में गीत 
विधा के ३३ भेदों का उल्लेख है। रघुनाथ रूपक, में ७२ भेद हैं श्रौर रघुवर-जस-प्रकाश, में ६४ भेदों का परिचय है। 
राजस्थान में गीतों की परम्परा दृहा से आरम्भ होकर अनन्त भेदों में परिणत हो जाती है। इन गीतों में स्वर के 
ग्राधार पर पुरुष गीत और नारी गीत दो भेद हैं । दूसरे प्रकार के गीत राजस्थान की नारियों के कण्ठ की सम्पत्ति है। 
मर्म-स्पर्शनी कोमल-भावना इन गीतों का अपना वैशिष्ट है । 
पुरुष संदा-सदा से नारी सौन्दय से मुग्ध होता रहा है और उसकी भ्रति व्यापक प्रतिक्रिया सौन्दयं के उदात्त 
रूप में नारी के चित्रण में युग-युग से प्रस्फुटित हुई है। राजस्थान में नारी भाव के मूल में प्रेरणावत रही है । उसके 
वगैर रण का वीर-वीभत्स तक नीरस है, फिर तो कलाकारों की सरसता का आधार होना स्वाभाविक है। इन्द्र विद्या 
वाचस्पति के कथनानुसार चित्रकला की शिक्षा, शिक्षा के श्रावश्यक अंग के रूप में विवेच्यकाल में प्रचलित थी ३ । 
चित्रकला का गहरा संबंध मूर्तिकला से होता है । चित्रकार और मूर्तिकार में सूक्ष्म और स्थुल का माध्यम भेद है । 
इनकी भावनाओ्रों का आधार प्राय: एक ही रहता है | इन गुजरी हुई शताब्दियों की प्राप्त मूर्तियों इस आधार-भूत-नारी 
के प्रेरक सत्य को प्रकट करतीं हैं। मूर्तियों के सृजन में कलाकार जब छेती और हथौड़ा ले के पत्थर पर सतत्‌ श्रम 
करता है, तब उसके सामने मन का आधार किसी रमणी की कोमल-भावना होती है (चित्र देखिए २२७१-७२) । उस 
रमणी के रूप-आरकार के सहारे पत्थर पर रूप श्राकार उभारते हुए जीवन्त प्रभावों की सीमा छूने हैं। इससे परे की 
ध्थिति के संदर्भ में श्रार्ट और क्राफ़्ट का पहलू है। पत्थर जब ताजमहल की मीनाकारी, एक जंसी ज्यामितिक 
आक्ृतियों, की तरह एक ही जैसे रूप ग्रहण करता है तब वह क्राफ़ट है और पत्थर पर उत्खनन काये करने वाले लड़िए 
या कारीगर का काय हो जाता है, वह कलाकार का नहीं होता है । कलाकार प्लेटो और अरस्तू की परिभाषा का से 
छोड़कर प्रतिकृति कर्ता नहीं होता है । वह अपने अतः के प्राप्त संघनित रूप को बाह्यरूप खजुराहों, दिलवारा, गिरिनार 
की मूर्तियों की तरह देतां है जिसमें कोई भी दो क्रतियां समान रूप को प्रस्तुत नहीं करती हैं । ताजमहल क्राफ़ट हे 
एक अद्वितीय नमूना है जब कि खजुराहों मूतिकला का खजुराहों की प्रौढ़ा नायिका का गेंद खेलते हुए चित्रित करना 
नारी के हृदयगत भावनाओं की चंचलता का बोध देता है। अर्धूना की नायिका गेंद का प्रहार करने को उद्धत है जबकि 
खजुराहों के लक्ष्मण मंदिर की यह नायिका गेंद को ऊपर ले जाने के सांथ ही उसकी चढ़ती हुई उसास का भाव 
हैः पहुमरण पांणी जावत प्रांत, झलंत्ती आवत आधी रात। 
विसकवा टावर जोवे बांट, घिनो घर घाट घिनो घर घाट ॥ 
पृष्ठ--१ ३ १, 
२. आभरण किरण दिम्पत देह, अहरी किए सुर बहू रूप रेह । 
घण-कुंकुम-कद्दटम घर-दुवारि, खुप्पंत चलत नच्चहि नारि॥ 
३. भारतीय संस्कृति का प्रवाह, पृष्ठउ-१०७ । 


छ््त्+ 
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अ्रभिव्यक्त करती है। प्रतिमा का अंग-अंग नवनीत तुल्य स्निग्घता का द्योतन करता है। यह खजुराहो का अपना 
वेशिष्टय है (चित्र फलक-१४ देखिए तथा चित्र फलक-७)। इसमें वास्तुकला की इष्टि को नहीं अपनाया गया है। 
इस तरह मूल आयातित मूर्तियों के उत्खनन में कलाकार का आ्रात्म सिश्चित होता है। एक और विचार प्रस्तुत किया 
जा सकता हे कि बिना किसी आधार के पत्थर में दिल नहीं लगाया जा सकता है। क्राफ़्ट-गत-कारीगरी के संदर्भ में 
लगाया जा सकता है किन्तु कला-कार्य में मूतिकार के मन की प्रक्रिया निश्चित ही कारीगर से भिन्‍न भावना-प्रधान 
नारी-रूप से अविभूत रहती है । राजस्थान के मूर्ति-उत्खनित-विवेच्य काल का प्रवाह ही ऐसा था जिसमें पीढ़ी दर पीढ़ी 
व्यक्तियों के मन म भावना ही प्रधान रही है । युद्धो के मूल में भी भावना ही रही है। श्राज के बुद्धिवादी कवि दिनकर 
ने युद्ध को अनुद्ध कहा है । दिनकर कवि है लेकिन बुद्धिवादी कवि है । उनकी कविता का संभावित श्रोत बुद्धि है। बुद्धि 
की बात लेकर एक दूसरी बात यह भी कही जा सकती है कि बुद्धिवादी व्यक्ति केवल बुद्धि के दाव पेचों में चल सकता 
है या वैचारिक सिद्धान्तों को प्रतिपादित कर सकता है। लड़ने जैसी बात में वह कायर हो जाता है। यह बात नहीं है 
कि भावना का सर्वथा अभाव है किन्तु आज का कवि-कलाकार बुद्धि के माध्यम से जीवन गत तत्वों को स्वीकारता है, 
फिर कहीं सूजन में प्रवृत्त होता है । वह एक ऐसा युग था जब कि भावना का भ्रावेश कतिपय समयों श्र स्थितियों तक 
स्थिर रहता था| इसी भावना के भावेश्य में ही पृथ्वी रक्तमयी हो जाती थी । राजपूत वीर हँसते-हँसते केसरिया 
पहन रण में भेरव नृत्य करते-करते वीर गति प्राप्त होते थे । सुकुमार ललनाएं लाल लपटों को वरणा कर लेती थीं । 
और शान्ति समयों में रमण्ियां महिनों गणगौर में आ्रामोद मनाती, सामूहिक उल्लासों में सम्मिलित होती थीं। कला- 
कार पीढ़ी-दर-पीढ़ी प्राप्त कला को ही जीवन का आधेय मान मूर्तियों का सृजंन करता था । 

इन उद्रेखित मूर्तियों के संदर्भ में हैवेल का कथन है “भारतीय शिल्प की मूर्ति में प्रदर्शित जो गहराई तथा 
अतरिक भाव दीख पढ़ते हैं, वे ग्रीस में नहीं पाए जाते हैं? । मथुरा के प्राचीन मंदिर जो अब नष्ट हो चुके हैं, के विषय 
में महमूद के गजनी के हाकिम को लिखे एक पत्र में कलागत अ्रविभूत अपनी दश्ञा को प्रगट किया था । इसी श्राक्रान्ता 
महमृद गजनवी के निजी सचिव अ्रलउत्तबीने मथुरा के ही संदर्भ में लिखा है” शहर के दरम्यान सबसे वाला तरीन 
और उम्दाह बुतगाह है जिसका न बयान किया जा सकता है न नक्काशी । इसके वावत सुल्तान ने लिखा है कि अगर 
कोई इन्सान इसके मानिन्‍्द कोई इमारत बनाना चाहे तो दस करोड़ सुखे दीनार खच॑ किए बिना नहीं बना सकता 
और निहायत तजुर्वेकार और माहिर अफराद के तफरूंर के बावजूद भी इसकी तामीर में दो सदी सिफ होगीं। बुतों में 
पांच खालिस सोने की बनीं हुई थीं, हर एक पांच गज लम्बी थी और बिना सहारे हवा में टिकी हुई थी 
श्रांखों में ऐसी बेशवहा लाले जड़ी हुईं थीं कि श्रगर उनको फरोक्‍त किया जावे तो हरएक की कीमत 
दीनार उभर सकती है । एक बुत में हीरा जड़ा हुआ था जो पानी के मुकाबले में ज्यादा साफ था और नि 
दार था | इसका वजन ४५० मिसकल था। एक बुत के महज दो 
बुतों के सोने का वज़न अठानवे हजार और तीन सौ मिसकल था। चांदी की बुत दो सौ के करीब थे लेकिन उनका 
वजन टुकड़े किए वर नहीं किया जा सकता था । सुलतान ने हुक्म दिया कि तमाम मंदिर आतिश और नैषधा से 
जला कर जमींदोज कर दिए जावें? । बाड़ौली का मंदिर देख कर कनेल टाड़ का कथन है “उसकी विचित्र और भव्य 
रचना का यथावत वर्णन करना लेखनी की शक्ति से बाहर है। यहां तो मानो हुनर का खजाना खाली कर दिया गया 
है। उसके स्तभ छत और शिखर का एक-एक पत्थर छोटे से मंदिर का एकाकी दृश्य प्रस्तुत करता है । प्रत्येक स्‍्तभ पर 


। इन बुतों की 
पचास हज़ार 


हायत चमक- 
पेरों का वज़न साढ़े चार हज़ार मिसकल था । तमाम 


१. हैवल, इंडियन स्कल्पचर एण्ड पेन्टिंग, पृष्ठ-१४४ । 
२. ब्रिग्स 'फिरिस्ता' जिल्द- १, पृष्ठ-श८ । 
३. भारतीय संस्कृति का विकास-मथुरा लाल ार्मा, पृष्ठ २५२ । 
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खुदाई का काम इतना मुग्ध और बारीकी के साथ किया गया है कि उसका वर्णन नहीं हो सकता” । मथुरा के संदर्भ में 
महमूद गजनवी का कथन है कि मथुरा के असंख्य मंदिरों के ग्रतिरिक्त एक हजार प्रासाद मुसलमानों के ईमान के 
सद्श्य दृढ़ है। उनमें से कई तो सगममंर के बने हैं जिनके बनाने में करोड़ों दीनार खर्च हुए होंगे। ऐसी इमारतें यदि 
दो सौ वर्ष लगें तो भी नहीं बन सकती हैं* । 

राजस्थान में मन्दिरों की विसाल परम्परा है जिसमें ललित कला की तत्कालीन वास्तुस्थिति का बोध होता 
है । राजस्थान के मन्दिरों को मुख्यतः चार भागों में विभाजित किया जा सकता है। जैन मन्दिर, सूर्य मन्दिर, शिव 
मन्दिर तथा राजाओं द्वारा बनवाए गए मन्दिरनुमा प्रासाद,। विवेच्य स्थान में आ्राफू, रतकपुर, सादरी, चित्तौड़, ग्वालियर, 
सोनागिरि, ग्यासपुर तथा खजुराहों ग्रादि के ज॑न मन्दिर समूह है । ये मन्दिर ईसवी शताब्दी के प्रारम्भ से लेकर चौद- 
द॒वीं शताब्दी तक बनते रहे हैं। इन स्तम्भों के मन्दिरों के स्तम्भों छ॒तों आदि में जेन धमं पर आधारित मूर्तियाँ तथा 
कथाएँ होती हैं । मुख्य मन्दिर के चारों ओर छोटी-छोटी देव कुलिकाएँ बनी रहती हैं, जिनमें भिन्‍न-भिन्‍न तीथंकारों की 
प्रतिमाएँ स्थापित की जाती हैं। इन मन्दिरों के गर्भ गृह-मूर्ति-स्थापन स्थल के समक्ष कहीं एक मण्डप कहीं दो मण्डप 
और एक विस्तृत वेदी भी होती है। गर्भ-गह के ऊपर शिखर और उसके सर्वोच्च भाग पर आमलक नाम का बड़ा चक्र 
होता है। आमलक के ऊपर कलश होता है और वहीं ध्वज दण्ड भी होता है। इस तरह यह एक विशाल मंदिर का 
मन्दिर का प्रारूप है। इस विशाल मन्दिर के इदं गिदं परवर्ती काल में निर्मित मन्दिर भी होते हैं। आबू में मन्दिरों 
की अ्रधिकता नहीं है । विशालता और भव्यता ही यहाँ के मन्दिर--वास्तु-कला का वेशिष्ट है। रनकपुर, चित्तौड़, 
ग्व|लियर, ग्यारसपुर के मन्दिर जेन धर्म के आतीत की स्मृति का बोध कराते हैं। सोनागिरि का १०४ मन्दिरो' का 
समूह, खजुराहो के मन्दिरों का समूह अपनी भिन्‍न स्थितियाँ रखते हैं। सोनागिरि का मन्दिर समूह कला की अपेक्षा 
आ्रास्था का प्रतीक है वहीं खजुराहों कला का प्रतीक अ्रधिक है। झ्राबू का दिलवारा मन्दिर संगमरमर की मूर्तिकला 
की दृष्टि से उल्लेखनीय है। इस प्रसिद्ध जेन मन्दिर को देखकर, भारतीय शिल्प के मर्तन्र मि० फर्गूशन का कथन है कि 
आबू के मन्दिरो में जो संगमरमर के बने हुए हैं, भ्रत्यन्त परिश्रम सहन करने वाली हिन्दुओं की टांकी से फीते जैसी 
बारीकी के सांथ ऐसी रम्य मनोहर आक्ृतियां बनाई गई हैं कि उनकी नकल कागज पर बनाने में कितने ही समय तथा 
परिश्रम से भी मैं सफल नहीं हो सका ।? गुजरात के सीमावर्ती मंदिरों में प्राप्त मुतियों का शिल्प गिरिनार, पालीताना 
के मन्दिरों से प्रभावित है । महावीर के रूप: की कल्पना प्रायः सभी मन्दिरों में समान रूप से प्रस्तुत की गई है। जन 
कथाश्रों को प्रस्तुत करने वाली दिलवारा या खजुराहों या इतर प्राप्त मूर्तियाँ जेन-मिनियेचस के बाह्य रूपाकार-भेद से 
भिन्‍न स्थानीय शली की है । खजुराहों के जेन मन्दिरों की मूर्तिकला चंदेलो के सदृश्य है। महावीर स्वामी के अतिरिक्त 
जो अन्य तीथेकारों की भावना को प्रस्तर रूप दिया गया है वह महावीर स्वामी की बाह्य बनावट से प्रभावित प्रस्तुत 
की गई है । प्राय: मुख की मुद्रा, वक्ष स्थिति हीरक चिन्ह हस्त स्थिति प्रभाव के स्पष्ट बोधक हैं । चेहरे की दाड़ी की 
बनावट कहीं कहीं पर हिन्दू के देवताओं पर भी आ्रारोपित की गई है। सिरोही और चंद्रावती में प्राप्त मूर्तियों की 
शिल्प विधा (दिलवारा के समीप है) दिलवारा से मिलती जुलती है। पललू से प्राप्त कला सामग्री, व जैसलमेर का 
जैन यातियो का भण्डार इसी क्रम में उल्लेखनीय है । जंसलमेर का जन भण्डार १३वीं शताब्दी के लगभग अजयपाल 


टाड़-राजस्थान, जिल्द-३, पृष्ठ १७४२-५३ (आक्सफोर्ड प्रेस) 

ब्रिग्स 'फिरिस्ता' जिल्द-१, पृष्ठ १८-५६ । 

इंट्रोडक्सन--'पिक्चर इलसटेशन आफ एतिसियेन्ट ग्राकटेचर इन हिन्दुस्तान । 

पालपुर--पुराना नाम है। यह सातवीं शताब्दी से लेकर १२वीं शताब्दी तक पश्चिमी व फारसी देशों से व्याफारिक 
* महत्व की मण्डी रही है । यहाँ केवल जैन व्यापार्यों के ही एक लाख प्रासाद थे । 


हि आप 
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के पुत्र कुमार पाल के भय से गुजरात से हट कर समृद्ध हुआ था। पल्लू में प्राप्त सामग्री मिश्रित है । उसमें स्थानीयता 
का क्रमश: विकास प्रतीत होता है । बीकानेर संग्रहालय में प्रस्तुत पल्‍लू-उपलब्ध सरस्वती जिसे कि जेन सरस्वती का 
संबोधन दिया गया है, इस संदर्भ में देखी जा सकती है ॥ 


राजस्थान में सूर्य मन्दिरो का निर्माण हुआ है । इन मन्दिरो में सबसे विशाल सगमरमर का बना हुआ 
सिरोही राज्य के बरमाण गाँव का €वीं १०वीं शताब्दी का मन्दिर है। इस मन्दिर की मूर्ति अन्य विशेषताओं के 
अतिरिक्त पैरों में जूते हैं। इसका अनुसंधान करने पर पुराण में ऐसा लिखा है कि सूर्य के पेर खुले नहीं रहना चाहिए 
इसलिए जूते पहने हुए हैं। राजस्थान में सूर्य भगवान का सबसे पुराना मन्दिर भनन्‍्दसौर का है जो कि ई० छाताब्दी के 
४३७ में बना था जैसा कि उसके शिलालेख से ज्ञात होता है। हिन्दुओ में पूजी जाने वाली एक यही मूर्ति है जिसके 
पैरों में जूते हैं। यह ऐसा प्रतीत होता है कि मूर्ति की दाड़ी और बनावट आदि देखने से, ईसवी उपरान्त इस मूर्ति के 
रूप का आयाम फारस से शकों के सांथ हुआ है। ओसिया का सूर्य मन्दिर भी १०वीं शताब्दी का है।' मदसौर का 
मन्दिर छोड़कर इतर सूर्य मन्दिर वास्तु कला की दृष्टि से जेन मन्दिर की वस्तु से भिन्‍न रूपाकार में है। गर्भगृह के 
समक्ष मण्डप तथा ऊपर गोल शीषं, जिसके ऊपर कमलाकृति का सम्भुट होता है। इसकी अवस्थिति चौड़ाई में द्विगुर 
लम्बाई के उच्च चौरे पर आयताकार होती है। मण्डप के स्तम्भों में प्रस्तुत नवकाशी व अ्रलंकारवत अल्प मूर्तियाँ हैं । 
समस्त भारत में कोणाक का सूर्य मन्दिर मूर्ति कला की दृष्टि से १०वीं शताब्दी का श्रेष्ठ मन्दिर भी इसी सन्दर्भ में 
में उल्लेखनीय है । 

राजस्थान में शिव मन्दिरों का बहातयत से राजपूत राजाओं ने पंरम्बरागत निर्माण कराया है। कोटा के 
दक्षिण में अक्लेरा नदी के तट पद सप्चन वन के भ्रन्दर मन्दिरों का समूह है। ये प्रायः सभी शिव मन्दिर हैं। इनमें कुछ 
मन्दिर गिर रहे हैं कुछ अध बने रह गए हैं जो कि वंसे ही पड़े हैं। कुछ मन्दिर स्वस्थ स्थिति में हैं, इनमें भगवान्‌ शंकर 
की मूर्ति विराजती है, उसमें भजन पूजन होता है, यहां के शिव मन्दिर का प्रत्येक पत्थर कलाकारों भूततिकारों की संग 
तराज्ञी की कहानी मुंह जवानी सुनाता है । गर्भंगरह का द्वार, गर्भगृह का आसन और मण्डप पर कारीगरों ने विशेष रूप 
ध्यात दिया है । यहाँ से उत्तर पूर्व में कोटा से ६७ मील आगे, मांगलोर में: रामगढ़ के पास गोलाकार पव॑त श्रेणी के 
मध्य शिवमन्दिर हैं। इस मन्दिर की वास्तु विधा अन्य राजपूत मन्दिरों के सदृश, राजपूत शली है। यह मन्दिर गिर 
रहा है ।॥ इसका आसन, मण्डप, गोपुर, शिखर और मण्डप का पाइवेभाग, शिल्प अलंकरण राजपूत शली में उत्कीरे 
है । प्रतिमाओ्रों में ताजगी, सुडौलता और कोमलता यहाँ का अपना वेशिष्टय है । इस मन्दिर का प्रत्येक परथर शिल्पकार 
की भावनाओं का जीवन्त प्रतीक होता है । कोटा के ६० मील पदिचम में कभी कोई भब्य नगर रहा है। पर आज तो 
बीरान होती हुई विशाल नगरीं मात्र है जिसमें अनेकानेक हिन्दू और जैन मन्दिर भूमि चुम्बित हो रहे हैं। हिन्दू मंदिरों 
में ज्षिव मौर विष्णु के मन्दिर हैं। इन मन्दिरों के लुण्ठित स्तम्भ शिखर-पाइवं-पशच्य सभी शिल्प का वाना घारण किए 
हैं। कुच प्रस्तर खण्ड अपने आराप में स्वतन्त्र कला की खण्डात्मकता सत्ता के प्रतीक कहे जा सकते हैं । पशु-पक्षियों को 
विबिध बेलबूटों के साथ प्रस्तुत किया.है । यहाँ इससे यह सत्य सहज निसृत होता है कि मुगल कलम के सन्दर्भ में जहाँ 
यह प्रस्तुत किया जाता है कि पशु-पक्षी का चित्रकला में आयाम मुगलिया देन या परम्परा है सो बात नहीं है । ये 
पत्थर अपनी जवानी-वय्यां में उद्घोष करते हैं कि भारतीय कलाकार शिल्पकार, कवि मूर्तिकार और संगीतज्ञ सभी ने 
इन्हें प्रतीक नई नई उद्भावनाओं के साथ स्थाव दिया है। भारतीय शिल्पकारों ने विविध बेलबूटों के साथ पशु और 
पक्षियों को सदा से प्रस्तुद करते आरा रहे हैं। यह हस्थि सज्जा उसी परम्परा के मध्य की एक कड़ी है । कोणाकं के 
सूर्थ मन्दिर का हाथी इस संदर्भ में एक उदाहरण है जो परम्परागत है । जहांगीर का हाथी बहु चचित है किन्तु उसक 
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स्वरूप कोणाक हाथी के सदृश ही है अ्रपितु प्रस्तुतीकरण में हेय भी है। 

चम्बल के बाएँ तट पर बाड़ोली के निकट, बूंदी राज्य में ही, शिव मंदिर है । यह मंदिर १०वीं शताब्दी का 
बनवाया हुआ॥ना प्रतीत होता है । इसके श्रास-पास तीन मंदिर और हैं । इनका निर्माण काल शिव मंदिर के कुछ ही 
पदचात्‌ का होना चाहिए । ये भी राजपूत होली के मंदिर का गोपुर, मण्डल, शिखर, कला की दृष्टि से उल्लेखनीय है । 
स्तंभों पर भव्य प्रतिमाएँ और बेलबूटे उत्कीण हैं | प्रतिमा मांसल, सुगठित, रमणीय के साथ-साथ सजीवता इन मूर्तियों 
में है। इस मदिर के चतुदिक मीलों तक सघन भर बीहड़ जंगल है। भालवाड़ा में चंद्रभागा के पास शिव मंदिरों का 
समूह है । इत मंदिरों का आकार छोटा प्रतीत होता है किन्तु कलात्मक दृष्टिकोण से श्रेष्ठ है । ये मन्दिर राजपूत शैली 
के हैं तथा इतका निर्माण काल १०वीं शताब्दी के लगभग ठहरता है। यहाँ सबसे बड़ा शिव मंदिर है। शेष तीन में 
केवल एक ही मंदिर में देवी की प्रतिमा है, ये नष्ट होते जा रहे हैं। मंदिरों के स्तंभों, दरवाजों, चौखटों के पाइर्वों में 
में पुष्प, पशु, और मनुष्यों की बेले यथार्थ रूपों में उद्रेखन में ग्रजंता का प्रभाव प्रतिलक्षित होता है। किराड्ू का ११वीं 
शताब्दी का शिव मंदिर सुघरे रूप में आ्राज भी दशंतीय है । इसके समीप ही बने विष्णु मंदिर की छतें गिर चुकीं हैं, 
स्तंभ खड़े हैं । स्तंभों पर उद्रेखित नक्काशी व मिनाकारी के साथ प्रस्तुत मानव मूर्तियाँ तत्कालीन कलाकारों की सुन्दर 
यादगार है । इन्हें देखकर बरब्रस उन कलाकारों के हाथ चूमने को दिल हो आता है । इसके पास ही ११वीं दाताब्दी का 
सोमेश्वर मंदिर अपने दीघे-गाथा के साथ अ्रवस्थित है । इसका मण्डप, शिखर टूटता व ढहता-सा प्रतीत होता है । किराडू 
में कुल अ्रठारह मंदिर हैं | ओसियाँ &बीं शताब्दी का ढहता मंदिर भी कलात्मक अ्रभिरुचि का परिचायक है । 

विश्व प्रसिद्ध खजुराहों ८५ मंदिरों का समृह है, जिनमें से ग्रब केवल २५ मंदिर भ्रच्छी स्थिति में हैं । इनका 
निर्माण सत्‌ ६५० से १०५० ईसवी के लगभग राजपूत राजा यशोवर्मन, घंग श्र गंड चन्देल राजाग्रों द्वारा, इनके ही 
शासन काल में निमित हुए | पश्चिमी पूर्वी और दक्षिणी तीन समूहों में ये मंदिर है । यहाँ मंदिरों के शिव, वैष्णव 
तथा जन, समूह हैं। मदिर निर्माण कला की दृष्टि के इन मंदिरों का स्थान विशिष्ट है क्योंकि इस काल तक 
मंदिर-निर्माण-कला की विकासोन्मुख विधा एक समन्वित सम्पूर्ण रूप रेखा को प्राप्त कर चुकी थी जो कि इन 
मंदिरों के व्यक्तित्व से स्पष्ट होता है । मंदिरों के विकास में क्रमश: गर्भगृह, गर्भगृह मण्डप, गर्भगृह अंतराल मण्डप 
के बाद इन मंदिरों में पूर्ण विकसित रूप में गर्भगृह अन्तराल महामण्डप मण्डप और भ्रध॑ मण्डप मुख्य अंग हो गए । 
शिखर अत्यंत विकसित एंवं उत्कृष्ट अ्रलंकरण में यहाँ का कांदरिया महादेव मंदिर में है। यहाँ मुख्य शिखर के 
चारों और छोटे-छोटे उठ शिखर होते हैं जो क्रम से ऊपर उठते हुए मुख्य शिखर की पवित्र भव्यता में लीन हो 
जाते हैं। यह मानव चेतना की चिरन्तन ऊब्वंमुखी प्रवृत्ति का प्रतीक हैं। इस मंदिर के गर्भगृह की परिक्रमा सूक्ष्म 
ज्यामिति के आधार पर निर्मित छत में नवकाशी एवं मानव मूर्तियों को श्रलंकरण पट्टिका सहित प्रस्तुत किया है । इन 
मंदिरों में गह्य एवं ग्रन्तः भितियों पर मुख्य देवी देवताग्रों की मुर्तियाँ विशेष कर अष्ट दिग्पाल, श्रप्सराएँ, देवांगनाएँ, 
गन्धवे-मिथुन, विद्याघधर, सर्प, बाईल अ्रकित हैं । काम क्रीड़ा-रत मूर्तियों में भी भव्यता कलात्मकता, भावों की बहुरगी 
विविधता, जीवन गत समस्त व्यापार आदि के साथ, प्रेक्षक का साक्षात, होता है । दार्शनिक विचार एवं धामिक वाता- 
वरणा में मिथुन दृश्य चरम सत्य की सुन्दर खोज में समपित प्रतीत होते हैं । इन मंदिरों में शिव मंदिर अधिक हैं । एक 
सूर्य मंदिर भी है । मंदिरों में अंकित मूर्तियों मे विश्वनाथ मंदिर में, एक युवती अपने दाहिने हाथ में फलों का गुच्छा 
लिए दिखाई गई है, जिसके बाएँ हाथ पर तोता बैठा है। इसी तरह इस मंदिर की दंक्षिणा भित्ति पर एक युवती बच्चे 
को अलिंगन करती है। उत्तरी भित्ति पर वंशीवादन रत महिला भी अंकित है। चित्रगुप्त मंदिर की बाह्य भिति पर 
उत्कीर् आ्राख्वेट के दृश्य, शाही जुलूस, सुन्दर बालाझों के नृत्य एवं मस्त हाथियों का युद्ध, कलाकार के ऑँक॑ने की 
वास्तु की दृष्टि से श्रपती महत्ता रखते हैं। इसमें कला का लोकोन्मुखी दृष्टिकोश सामने आता है। 

राजाओं द्वारा निर्मित मंदिरनुमा-प्रासाद भी इस संदर्भ में उल्लेखनीय हैं। इस तरह की निमितियों में 
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ग्वालियर का मान मंदिर, आमेर किले का राजमहल व गणौश मंदिर, भाण्डौरा का मंदिर नुमा श्रारामगाह या सैरगाह, 
जोधपुर किले के महल, चित्तौड़ का कीर्तिस्तंभ, बीकानेर लालगड़ किले के राजशाही महल, उदयपुर के राजमहल तथा 
जहाजमहल, ओरछा का नदी तट का राजमहल भी वास्तुकला के अतिरिक्त मूरति और चित्रकला की महती समिधा 
रखते हैं । 

विवेच्य काल की आरम्भिक सदियों में मूर्तियों के निर्माण में हजारों शिल्पी कलाकार रत रहा करते थे 
और ये कलाकार पीढ़ी दर पीढ़ी मूर्तियों का ही उत्खनन किया करते थे किन्तु बाद में ये कलाकार मुगल श्रागमन के 
उपरांत प्रभावित हुए। मूतिकला के विकास पर इस्लामिक दण्ड प्रहार-प्रक्रिया श्ौर निर्गुण वाद ने कुठाराघात किया? । 
इस्लाम की मूल धामिक विचार भावना में मृति कला और सौन्दये-परक अन्य उपकरणों को धामिक इ्ष्टि से त्याज्य 
समभा गया है। इसलिए इस्लामी बादशाही निगाहों में कलात्मक मौलिक सूभों के लिए कोई विशेष स्थान नहीं है । 
इन इस्लामी विजेताओं ने बौद्ध स्तूप, बिहार, हिन्दू व जेन मन्दिर आदि भारतीय कला प्रतीकों का ध्वंश, उन्हें धर्म का 
आधार मान कर किया । इस ध्वंश्-प्रक्रिया की प्रतिक्रिया मूरतिकारों पर पड़ी । एक ओर मूर्तिकार सहज ही उदासीन हो 
गया तथा प्रकारान्तर से इस्लामी-भंजन से धर्म के बचाव के लिए धर्म में निर्गण भावना का प्रतिपादन किया किन्तु 
हिन्दू राजाओं ने विशेष कर राजस्थान के राजपूत राजाओं में प्राचीन शिल्प और संस्कृति की रक्षा की, उसे प्रश्नय- 
बढ़ावा अपना बलिदान देकर किया किन्तु अशान्ति और सघर्षों के कारण दक्षिण भारत कौ तरह मूर्तिकला में, प्रगति 
न हो सकी । कुछ शताब्दियों बाद मुगल शासक इस्लामी मकतबे के विपरीत सौन्दयं-प्रिय रहे हैं जिसके प्रोत्साहन में 
शिल्पकारों की सोयी हुई पीढ़ियाँ तो न जाग सकीं, पर अन्य कला रूपों का विकास हुआ है । इसमें चित्रकला का विकास 
हुआ तथा साथ में उद्यान और वास्तु कला का भी विकास हुआ है । पंजोर का उद्यान, ताज का वास्तु शिल्प की दृष्टि 
से प्रेक्षक पर अपने समस्त उपकरणों से एकान्वित-प्रभाव संप्रषित कर भव्यता के प्रत्ति श्राकषित करने के श्रद्धितीय उद्ध- 
रण हैं । 

इस तरह विचार करते हुए एक सहज सत्य यह निसृत होता है कि इस दीघेकालीन सामाजिक और सांस्क- 
तिक संकटों में प्रायः तीत चौथाई जन समाज के मुल में भावना का ही प्राधान्य रहा है । विशेषकर राजपूत भावुक थे । 
भावुक होने के साथ ही घोर आस्तिक थे, अपने वचनों एवं प्रण के पक्के होते थे । इनकी भावुकता ने इन्हें घामिक परि- 
वेष्ट से आवृत्त कर दिया । वेसे इनकी आस्तिकता अंध विश्वास की सीमा लाँघ चुकी थी । बारहवीं शताब्दी तक यह 
जाति स्व-संदर्भ में अनेक प्रकार के धार्मिक, साम्प्रदायिक विश्व[सों के घेरे में श्रा चुकी थी । इसके तदनन्तर इतर हिन्दू 
विचारकों द्वारा प्रतिपादित वेष्णव आ्रान्दोलन ने हिन्दू जनता में आशा और जागरूकता का संचार किया | जयदेव से 
लेकर मीरा तक की वाणी ने मन को स्थिर आधार दिया, धर्म की स्फूर्त शाइवत बनी रही। सूर तुलसी सामयिक 
तत्त्व चितक व विचारकों ने प्राणों को नव आवेग दिया । कबीर से नानक तक की संतों की वाणी ने लोक हृदयों में 
आइचयंजनक धर्म और संघषं की प्रतिष्ठा कर निर्गुणा आध्यात्मिकता की भावना से श्रोतप्रोत किया। इस्लाम के संपर्क 
में भारतीय संस्क्रति व वर्मं की रक्षा और परिपोषण की भावना प्राणवान रही । राजपूतों में हम्मीर से लेकर कुभा तक 
धरम की रक्षा और परिपोषणा की भावना प्रमुख ही रही । राजपूत राजाओं के काल में वास्तुकला में मंदिरों का निर्माण 
हुआ जिसमें कि मूरतिकला को अलंकररा से हटकर-स्वतन्त्र-खण्डात्मक सत्ता स्वरूप स्थान मिला। नृत्य कला में कुमा- 
रियाँ और वारांगनाएँ प्रवीण होती थीं । नृत्य की मुद्राओं का मूर्तियों में प्राप्त प्रारूप इस विधा की श्रेष्ठता का द्योतक 
है । अर्थूना के मन्दिर के स्तम्भों की मानव प्रतिमाओ में नृत्यक मुद्राओं को देखकर तत्कालीन स्थिति का अनुमान किया 


१. इस्त्नामिक-दण्ड-प्रहार-प्रक्रिया को मीरा मंदिर अहर की प्रस्तुत मूर्ति में देखा जा सकता है । 
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जा सकता है| यह नीलकण्ठ के दक्षिण में स्थित है (चित्र फलक ७ देखिए) । इसी तरह चित्रकला के सन्दर्भ में भी यह 
: कहा जा सकता है कि जिस प्रदेश में चित्रविधा शिक्षा के अनिवार्य अंग के रूप में प्रचलित हो वहाँ चित्रकला की एक 
निश्चित परम्परा और शैली का होना सहज ही सम्भव है।। ग्रभी तत्कालीन श्ृंखलाओं को जोड़ने वाले संदर्भ चित्रों का 
भ्रभाव है । चित्रकला का सम्बन्ध मूर्तिकला से बाह्याकार, रूपाकार की दृष्टि से होता है । चित्रों का निर्माण भी हुआ है 
किन्तु ग्रत्याधिक समय के श्रप्रत्यासित बाह्य आक्रमणों ने इन्हें नष्ट कर दिया है। तत्कालीन मूर्तियों के ध्वंशशेष इस सत्य के 
साक्षी हैं। मुसलमान सूफी कवियों की शने शने उपलब्ध होने वाली कृतियाँ और अब्दुर रहमान से कुतबन के लगभग तक की 
रचना-शुन्य सदियाँ भी इस बात की साक्षी देती हैं कि का हुआ है किन्तु या तो वह भुला दिया गया है, नष्ट कर दिया 
गया है या फिर उपलब्ध नहीं हो रहा है। स्वयंभू जैसे महान कवि की कृति पिछले दो दशकों तक विस्मृति के गतं में 
रही है । जैन वर्ग में पिछली परम्पराश्रों भौर भण्डारों का गुजरात में अ्नुसंघान व अनुशीलन हुआ है जिसके फलस्वरूप 
गुजरात का इतिहास प्रस्तुत हुआ है किन्तु यह क्रम राजस्थान में अ्रभी प्रारम्भ ही हुश्रा है । इसलिए वतंमान के पूर्व 
या आज भी यहाँ की उथल-पुथल आरम्भ और परिणामों के संदर्भ में अधिकांश लेखक प्राप्त लिखित प्रकाशित व कथित 
तथ्यों के ही आधार पर अटकलें ही लगाते हैं या एक दूसरे के कथन पर टिप्पणियों का संचयन करते हैं । इसमें अल्पतः 
प्राप्त सामग्री और श्रनुमान के आ्राधार पर प्रस्तुत स्पष्टोक्ति सही भी हो सकती है प्रौर गलत भी हो सकती है । इस 
सन्दर्भ में राजस्थान प्राच्य प्रतिष्ठान, राजस्थानी शोध संस्थान, राजस्थान प्राच्य विद्या प्रतिष्ठान, शोध ब कायें में रत 
है । इन संस्थाओं द्वारा प्रस्तुत सामग्री के ही ग्राधार पर राजस्थान की सामाजिक सांस्कृतिक गतिविधि का यथातथ्य 
स्वरूप निखारा जा सकेगा । 





समान आधारों की चर्चा लिपिबद्ध साहित्य और चित्रकला में करते हुए, ७ नवम्बर १६५४, अर्नेष्ट हेमि- 
ग्जवे, जिन्हें नोबुल पुरुस्कार दिया गया था, का संदर्भ उल्लेखनीय है । उस समय इनका कहना था कि मुझ से भी तीन 
अन्य यो ग्य व्यक्ति हैं, उन्हें यह पुरस्कार मिलना चाहिए था? । उन तीन व्यक्तियों में बरनार्ड वेरसन चित्रकार का नाम 
भी प्रस्तुत किया था । इस तथ्य से इसकी पुष्टि होती है कि चित्रकला का क्षेत्र किसी भी तरह काव्य या लिपि बद्ध 
साहित्य के क्षेत्र से कम नहीं है । यह बात दूसरी है कि श्रभी तक “नोबेलप्राईज' से कोई चित्रकार पुरस्कृत नहीं किया 
गया है । 

यह तथ्य केवल हेमिग्जवे ने ही क्‍यों अ्रभिव्यक्त किया, अन्य किसी पुरस्क्रेता ने क्‍यों नहीं कहा ? ऐसा प्रइन 
भी हो सकता है । हेमिग्जवे के संदर्भ में यह बात कहना इसलिए भी उचित होती है, चूँकि चित्रकला के प्रति उनका 
विशेष सम्पर्क व संबंध एक प्रेक्षक, दृष्टा, प्रशंसक, समीक्षक और प्रेमी के रूप में रहा है। अपनी यात्राश्रों में सर्दव अमे- 
शिका, स्पेन, फ्रांस, इटली, जमंनी, इंग्लेंड और अन्यत्र स्थानों के कला-भवनों (झ्रार्टंगेलरीज) का अवलोकन समय समय 
पर करते रहे हैं। चित्रकला और चित्रों के सम्बन्ध में व्यक्त श्रभिमतों से इसकी पुष्टि होती है* । 

इन सन्दर्भों के माध्यम से काव्य या लिपिबद्ध साहित्य और चित्रकला के मूल में एकरूपता से कार्य करने 
वाली आत्मा के दर्शन हेमिग्जवे में होते हैं । जिस मूल सौन्दर्यात्मक विशेष की विधा से साहित्य का सृजन व अनुशीलन 
करते थे, उसी का रूप चित्रकला के प्रति प्रस्तुत चिन्तन ब समीक्षात्मक लेखों में दृष्टव्य है। काव्य या लिपिबद्ध साहित्य 
देशकाल और समय के दायरों से बढ़कर उच्च, उच्चतर, उच्चतमता को ग्रहण करता है, इसकी चर्चा हेमिग्जवे ने १६३४ 
में जान मिरो चित्रकार के विषय में टिप्पणी देते हुए, कला कृति का रूप, विचार और अभिव्यक्ति का कृतिकार के 
सर्जनाकाल की मनःस्थिति, लक्ष्य, उद्देश्य के साथ की थी । यही श्रेष्ठता का प्रइन, प्रकारान्तर से पिकासों की कला पर 
टिप्पणी देते हुए कला में व्यवसायिकता के माध्यम से कहा है । इन्होंने १६३२ में पिकासों को एक व्यापारी कहा है । 
इसके साथ ही व्यवसायिक कृति वाले कलाकारों को भी सम्बोधित किया है कि “इस तरह के अन्य महान्‌ कलाकार भी 
जीवन जी रहे हैं* ।” 5 

कलाकार की कृति के सन्दर्भ में हेमिग्जवे का विश्वास था कि महान चित्रकार की कृति पर सामान्य जन 
साधारण का श्रेष्ठतम विश्वास उस कृति की महानता तक होना चाहिए। कृति कलाकार के लिए उसी तरह है जिस 
तरह माँ के लिए बेटा । ऐसा स्वीकारते हुए उन्होंने कला-भवन में विक्रय के हेतु लटकी हुई पिकासों की अ्रति-मुल्य-धारी 
कृति को देखकर आए हुए विद्वानों को सम्बोधित करते हुए कहा--“मैं संसार में किसी भी चित्र का व्यापार नहीं 
१. न्युयाके टाइम्स, बुक रिव्यू, ७---११--१६५४ | 
२. मार्डर्न आर्ट एण्ड दी च्यु पोस्ट : द्वारा जेम्स था्ले । 
. ऐसे वाई हेमिग्जवे “डी-ग्रा्ट एवाउट जान मिरो” स (१६३४) । 
४. 'पिकासो इज ए विजनेश मेन' माडने प्रार्ट एण्ड दी न्‍्यु पोस्ट वाइ जान थासेले, पृष्ठ--११४। 
५. 'सो वेयर सम आफ दी ग्रेटेस्ट पेन्टर देट एवर लिव' सेम वर्क सेम पेज । 
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करूँगा? ।” इस सन्दर्भ से यह स्पष्ट होता है कि जिस तरह माँ अपने बेटे का विक्रय नहीं करती, उसी तरह एक महानु 
कलाकार को अपनी कृति का विक्रय नहीं करना चाहिए । और संभवता शायद इसीलिए जहाँ वरनार्ड वरसन चित्रकार 
का नाम नोबेलप्राइज के हेतु समीचीन संबोधित किया था, पिकासों का नाम प्रस्तुत नहीं किया । 

हेमिग्जवे की चर्चा का मेरा आशय यही है कि चित्रकार साहित्य सृष्टा से अन्य अतिरिक्त व्यक्ति नहीं होता 
उसकी मूलभूत सोर्दात्मक चेतना में साम्य होता है, जिसकी एकरूपता ललित कलाओं की अभिव्यवित में प्रतिलक्षित 
होती है । सौन्द्यं ललित कलाओं में समानाधिकरण का काये करता है। प्रत्येक का करता है। प्रत्येक ललित कलांग 
की सीमाएँ हैं, जिनके सूक्ष्म अ्रन्तर्भावों को विभिन्‍न विद्वानों ने अ्रनेक दृष्टिकोशों से निरूपित किया है । 

प्लेटो ने ललित कलाओं में मूल में समानाधिकररण का कार्य करने वाले सौन्दयं के विषय में दर्शनश्यास्त्र से 
प्रभावित व्याख्या प्रस्तुत करते हुए अपने विचार व्यक्त किए हैं। इन्होंने सौन्दय के स्वरूप में तीच तथ्य बताए हैं, पहला 
सौंदय ही वस्तुओं की सुन्दरता का कारण है, दूसरा : समस्त सुन्दर वस्तुएँ एक ही सौन्दर्य को अलग-अ्रलग ढंग से प्रति- 
बिम्ब्रित करती हैं, तीसरा : किसी भी वस्तु में सौन्दय्य की पूरांत: अ्रभिव्यक्ति नहीं है । सौन्दय में नंतिक मुल्यों को स्वी- 
कार कर शुभ।शुभ का विचार करने हुए सौन्दयं श्रौर उपयोगिता में तादात्म स्थापित किया है। सौन्दर्य से शिवत्व का 
आविर्भाव होता है जो कि आनन्द का प्रदायक है। केवल वह आनन्द ही इस सीमा में आता है जो केवल आँख और 
कान के माध्यम से भ्राप्त है । वास्तु, मूर्ति, चित्र, रंग, इयादि देखने पर, तथा संगीत, काव्यादि सुनने पर, आनन्द की 
अनुभूति होती है।* कर्मेन्द्रिय, स्वादेन्द्रिय और स्पशेन्द्रिय के द्वारा प्राप्त आनन्द, बेयवितक आनन्द के सूचक हैं, जो 
नेतिक मुल्यों में अशुभ हैं । इष्टि और श्रवरा से प्राप्त आनन्द, प्लेटो नैतिक, शुभ और लभाप्रद मानते हैं ।३ प्लेटो की 
इष्टिगत सीन्दर्यानुभूति में सुन्दर आदमी की गणाना है । येदि यह कहा जाए कि षोड़शी का नग्न तन भी केवल दृष्टि के 
साध्यम से आनन्द का प्रदायक है, यह बात प्लेटो को तत्कालीन प्रस्तर मानव मूर्तियों के नग्न-देह सौन्दययं की अ्रवभूति 
के माध्यम से स्वीकार थी । यहाँ नैतिकता का प्रइन मूर्तिकला की तीब्न प्रखर अवभूति में प्लेटो नहीं उठा सके हैं । 

कलाओं के वर्गीकरण में प्लेटो ने उपयोयी कलाञ्नों ओर ललित कलाञ्रों को अलग-अलग स्थान नहीं दिया 
है । इसका आशय इस तरह है कि कला क्रिसी भी तरह की हो वह शुभ एवं उपयोगी या लाभप्रद होनी चाहिए । यही 
का रण है कि प्लेटो रूपात्मक सौन्दर्य के सदगुणों की व्यंजना इस तरह करतें हैं कि सुन्दर कला मस्तिष्क के सुन्दर गुणों 
की अभिव्यक्ति है । अभिव्यक्ति के रूपों में चित्रकारी के समकक्ष, बुनाई, शिल्प कला, कसीदाकारी आदि की गराना 
की है । पर साथ ही व्यवहारिक कला और ललित कला के अन्तर को स्पष्ट किया है, जेसे चित्रकला और खेल । खेल 
शरीर की शिक्षा है, चित्रकला मन की झिक्षा और आदझां राज्य के नागरिक के लिए दोनों को ही अनिवायं बताया है । 
इसके मूल में प्लेटो का सुखवादी नीतिमूलक कला का सिद्धान्त है। चित्र या अन्य ललित कलाओं के अतिरिक्त काव्य 
कला को केवल शुभ भ्रकृति, शुभ संवेग और ग्रुणों की ही अनुक्ृति स्वीकारते हैं । 

प्लेटो के दशन की सीमा के भीतर कला मात्र अनुकृति है ।* अनुकर्ता कलाकार है जिसकी तीन श्रेणियाँ 
हैं। पहला कलाकार ईइवर है जिसने अपनी अद्वितीय कल्पना के भ्राधार पर जगत का निर्माण किया है । दूसरा कलाकार 
काष्ठ-कमंक है जिसने जगत में उपयोगी रूप-चारपाई का निर्माण किया है और तीसरा रूप चित्रकार का है। जिसने उस 


“आइ उड नाट ऐड फार एनी पिकचर इन दी वड” दी फाम॑-- १६३४ । 
ए हिस्ट्री आफ एस्थेटिक, के. ई. गिलवठे : पृष्ठ-५२ । 
दी ग्रे क्रिटिक्स : स्मिथ एण्ड पाकंस, थर्ड एडीसन, पृष्ठ-१७ । 
ए हिस्ट्री श्राफ ऐस्थेटिक, के. ई. गिलबर्ट पृष्ठ-१६ । 
> पे ह #.. पृष्ठ-२८५ । 
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काष्ठ-कर्म-निर्मित-चारपाई की अनुक्ृति प्रस्तुत की है। यह चित्रकार की निर्मित प्लेटो की दृष्टि से सत्य नहीं अपितु 
छाया की छाया, स्पष्टत: परम सत्य से तीन बार परे है। इस तरह कला भ्रामक है जो कि सहृदयों को बच्चों की 
तरह सत्भास देकर फुसला लेती है । चित्रकला के अनुरूप ही प्लेटो काव्य कला का संज्ञादि करता है। काव्य की वास्तु, 
शिल्प मूर्ति की श्रपेक्षा भत्संना ही प्लेटो द्वारा हुई है। इनके अ्रनुसार काव्य सांस्कृतिक और राष्ट्रीय चेतना के साथ 
सामाजिक जीवन की अभिव्यक्ति है, इसलिए उसे अवश्य ही दोष रहित और शिव स्वरूप होना चाहिए भ्रन्यथा फूलों 
का हार पहना कर कवि को ग्राद्श राज्य से विदा कर देना चाहिए | संगीत १२ टिप्पणी करते हुए प्लेटो ने ऐसा विश्वास 
व्यक्त किया है कि संगीत का उद्देश्य श्रात्मा की , विरोधी गतियों मे लय और सामंजस्य लाना है। निष्कषंतः इसमें भी 
सकीर्ण संयम का दृष्टिकोण अपनाया है। 
इन प्रारूपों से एक सत्य की ओर संक्रेत किया है कि नैतिक उद्देश्य और पवित्रता, सौन्दर्य की शुद्धता को 
अहितकर हो सकते हैं किन्तु अशुद्धता और अनेतिकता कलांगत सौन्दर्य को कम करने में असफल रहे हैं, श्रन्यथा हेसियाड़ 
के ग्रन्थों का प्रचालन जिसमें देवताग्रों का व्यभिचार चित्रित है सर व्याप्त न होता, प्लेटो के उपरान्त नग्न मूर्तियों का 
निर्माण न होता, काव्य में ट्रेजेड़ी, मृत्यु और भथ की परम्परा समाप्त हो गई होती । ग्रतएवं कला के प्रति प्लेटो द्वारा 
अपनाया गया दृष्टिकोण एक राजनेतिक सुधारक का इष्टिकोण है। 
अरस्तु द्वारा प्रतिपादित गग्रनुकरण' भी ललित कलाओं में समानाधिकरणा कर्ता है । इसके अ्रनुसार महाकाव्य 
त्रासदी, कामदी और रौद्गस्त्रोत तथा वंशी वीणा संगीत के ग्रधिक्रांश भेद अपने सामान्य रूप में श्रनक रण के ही प्रकार 
हैं। इसमें अनुकरणा का माध्यम ग्र्थात्‌ विषय-विधि ग्रथवा रीति प्रत्येक में पृथक है । काव्य और चित्रकला में प्रतीय- 
मान, संभाव्य और आदर्श रूपों का सृजन समान रूप से “चित्रकार अथवा किसी भी अन्य कलाकार की तरह ही कवि 
अनुकर्ता है ।*” के माध्यम से स्पष्टत: व्यक्त किया है। चित्रकार के उद्धरण से अनुकरण के तीनों रूप प्रत्यक्ष हैं क्योंकि 
अरस्तु ने अपने काव्य शास्त्र में तत्का लीन पोल्युग्नोतस *, पराऊसौन, दिश्रोन्युसिजस*, और जेऊक्सिस* , का उल्लेख 
किया है। इन चित्रकारों की निर्मितियाँ उक्त रूपों की परिधि में हैं। अनुकररा में भ्रभ्यास का योग है जिस प्रकार 
_कुछ लोग स्पष्ट शिल्प विधान अथवा अ्रभ्यास द्वारा रंग-रूप या स्वरों के माध्यम से विभिन्‍न विषयों का अनुकररण 
अथवा अ्रभिव्यंजन करते हैं, उसी प्रकार उपर्यक्त कलाओ्ों में, समग्र रूप में अनुकरणा की प्रक्रिया लय, भाषा अथवा 
सामंजस्य में से किसी एक या एक।ध्िक द्वारा सम्पन्त होती है। नृत्य में केवल लय का प्राधान्य है।* सौन्दय्य, अनुकरण 
की भ्रर्थ परिधि में स्वीकार है। श्ररस्तु ने अपने काव्य शास्त्र में चित्रकार के माध्यम से व्यक्त किया है कि चित्रकार 
मूल का स्पष्ट प्रत्यांकन करने के भ्रतिरिक्त एक ऐसा प्रतिरूप का अंकन करते है जो जीवन के अनुरूप होने के साथ 
ही उससे कहीं अ्रधिक सुन्दर होते हैं । इससे स्तष्ट बोध होता है कि सौन्दर्य अनुकरणा में अपेक्षित है । 
अरस्तु के अनुसार संगीत, चित्र, नृत्य, काव्यादि समस्त ललित कलाओं का मूलाधार अनुकरण ही है इनके 
पृथक वेभिन्‍न के तीन आधार विषय, माध्यम और रीति है। अभ्यास इन कलाओ्रों की अभिव्यक्ति का समान रूप से 


साधक है । सौन्दर्य स्वतः अपेक्षित है। 


अरस्तु का काव्य शास्त्र नगेन्द्र, पृष्ठ -६६ | 

४२२ ई. पू. कलासिद्ध मानव का अति भव्य रूप अंकित करने वाला यूनानी चित्रकार। 
३६०-३३० ई. पू. प्रतीयमान हीनतर रूपों में अंकित करने वाला यूनानी चित्रकार । 
अरस्तु के समकालीन सिद्धहस्त यथार्थवादी ब्यंग चित्रकार । 

४६८ ई. पू. सिसली का सर्वगुणा सम्पन्न सुप्रसिद्ध चित्रकार । 

अरस्तू का काव्य शास्त्र, डा. नगेन्द्र, पृष्ठ-७। 
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प्लाटिनस (२०५-२७० ई. पू.) ने दर्शन और धर्म का समर्थन करते हुए सौन्दयं को आध्यात्मिक कहा है । 
मानव-मूर्ति, चित्र, या अन्य रूपाक्ृतियों में सौन्दयं का प्रकाश देखता है। आत्मा उनसे सहानभूरति दर्शाती हे किन्तु उनसे 
संतुष्ट न होकर अद्गबय सौन्द्रयं (ईश्वरीय सौन्दय से एकता स्थापित करना चाहती है। व्यवहार जगत की वस्तुएँ रंग, 
रूप, और कला उसी आध्यात्मिक सौन्दयय की अ्रभिव्यवित है। कलात्मक सौन्दय के विषय में कहना है कि सृष्टि सृष्ठटा 
से, अभिव्यक्ति विचार से और प्रतिबिम्ब प्रत्यय से हेय है ।” इस मान्यता पर स्पष्ट रूप से प्लेटो का प्रभाव है। दूसरा 
तथ्य यह कि कलाकार प्रकृति के नियम सिद्धान्तों के बल पर वह सृजन करता है। इस तरह कला प्रकृति नियमों की ' 
तरह अपने नियम रखती है । तीसरा यह कि कला का सृजन करते समय किसी वस्तु का प्रतिरूपणा नहीं करता अपितु 
सर्वंथा एक नई रचना करता है। वह सौन्दर्य को दोषमुक्त करने के लिए अ्रपनी ओर से उसमें कुछ जोड़ता और कुछ 
घटाता भी है। र 

प्लाटिनस की विशेष उपलब्धि यह है कि इन्होंने सौन्दर्य का लक्षण जीवन माना है । सौन्दर्य को रूपात्मक 
विशिष्टाओं से ऊपर प्रज्ञा के समानान्तर माना है । इनका कहना है कि मूर्ति से चाहे वह कितनी ही सुन्दर क्‍यों न हो, 
एक कुरूप मनुष्य से अधिक सुन्दर नहीं है, क्योंकि उसमें जीवन अधिक है । इस तरह रूपात्मक नियमों को महत्व न 
देकर जीवन को महत्व दिया है। इसी आधार के अनुरूप ललित कलाओं में जो कला जीवन के अधिक निकट है, वही 
श्रेष्ठ है ।* 

& एक्विनास (१२२५-१२४७ ई. स.) ने सत्य और शिव का, रूप के आधार पर तादात्म्प स्थापित किया है। 
सौन्दये के मूल तत्वों में पूर्णातः, अनुपात और स्पष्टता को ही व्यक्त किया है । सौन्दर्य बोध के नेत्र श्र श्रवण दो ही - 
साधन हैं । ये दोनों ही बुद्धि के प्रबल माध्यम हैं अ्रतएव इनके अ्रनुनार सौन्दय बुद्धि की प्रक्रिया है। बुद्धि धर्म और 
और नेतिकता का आग्रह स्वीकारती है । इस तरह सौन्दय्य इस युग तक सवंत्र ही धर्म और नैतिकता से दबा हुआा 
प्रस्तुत हुआ है । 

लाईबनीज़ (१६४६-१७१६ ई. स.) सौन्दर्य को व्यक्तिगत रुचि और इच्छा से भी स्वतन्त्र बतलाते हैं।३ 
इनके अनुसार सुन्दर वस्तुओं का मनन स्वयं अपने भ्राप में रुचिकर होता है। राफेल का एक चित्र उसी को प्रभावित 
करेगा जो उसे प्रबुद्ध इष्टि से देखेगा | इस व्याख्या की विशेषता यही है कि इसमें बामगोटेन व कान्‍्ट के विचारों का 
पूर्वाभास देखा जा सकता है । 

डेविड-हयूम (१७११-१७७६ ई. इंग्लेण्ड) ने मानव प्रकृति पर निबन्ध लिखते हुए कला को समभने के लिए 
मानवीय प्रकृति से भिज्ञ होना आ्राववरयक बताया है। इनका कहना है कि कला की उत्पत्ति मानसिक कारणों से होती 
है । ्ष्टि और श्रवरा सोन्‍्दर्यानुभूति के माध्यमों के अतिरिक्त, मनोवेग, मनोभाव और संवेग भ्रधिक महत्व पूरा प्रति- 
पादित है। इन्द्रिय जन्य रुचिकर और अनोनुकूल संवेदना सौन्दर्य की अ्रनुभूति है। विवेक, अनुपात और समानुरूपता के 
संदर्भ में इनको ऐसी मान्यता है कि जब एक अनुपात मुक्त चित्र या मृि को सुन्दर कहते हैं तब इसमें बुद्धि का योग 
होता है, मुल प्रकृति और संवेग सहायक होता है ।* यही प्रवृत्तियाँ सौन्दर्यमुलक रुचि का निर्माण करती है। रुचि 
सौन्दर्य भावना को जगाती है। विवेक सत्यासत्य का ज्ञान कराता है। हयूम के अनुसार सौन्दयय जिदग्धता की तरह ही 
अवशोनीय है, कितु आगे कहते हैं कि सौन्दयं को रुचि या संवेदना के माध्यम से अ्रनिवायं रूप से अनुभव किया जा सकता 
हैं । इस तरह सौन्‍न्दर्यानुभूति मनोभावों पर आ्राघृत है । 


१. ए हिस्ट्री आफ ऐस्थेटिक, के. ई. गिलबट, पुष्ठ-११५ । 

२. ए हिस्द्री आफ एस्थेटिक : के. ई. गिलबटं, पृष्ठ £६ और ११५॥। 
डे. | 7 7 7 पृष्ठ २२६ और २२८ । 
४ ण 06% |) पृष्ठ २३५ और २३६ । 
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बामगार्टन (१७१४-१७६२ ई. इंग्लेण्ड) के अ्रनुसार ताकिक ज्ञान का अभीष्ट या अंतिम छोर सत्य है और 
रागात्मक ज्ञान का लक्ष्य सौन्दयय है ।* इन्द्रिय जन्य संवेद्य ज्ञान पार ब्रह्म सौन्दयं है, बुद्धि जन्य सवेद्य ज्ञान ब्रह्म सत्य है, 
नेतिक संकल्प द्वारा गम्य ब्रह्म शिव है।* बामगार्टन ने पूर्णा के अनुप्राशित व्यक्त रूप प्रकृति में, सौन्दर्य की उच्चतम 
प्रतिकृति, का भाव व्यक्त किया है।इस तरह कला का उच्चतम लक्ष्य प्रकृति की अनुकृति करना ही सिद्ध होता है, जो 
कि प्लेटो से साम्य रखता है | बामगाट्टन की सौन्दर्य भावना सत्य शिव सुन्दर पर आधारित है । 

विक्लमेन (| १७१७-१७६८ ई० जर्मन) का सौन्दये सिद्धान्त कला को शिव से दुराता हैं । सौन्दर्य को वस्तु के 
बाह्याका र, रूप में कला के अभीष्ट के साथ घोषित करता है। इस तरह सौन्दर्य की अ्रवमान्यता कला की र्यमान 
सोन्दर्यात्मकता तक ही सीमित सीमा प्रदान करता है । कला का विधान और लक्ष्य केवल सौन्दयं तक सीमित हैं। इस 
से तीन तथ्य प्रस्तुत होते हैं--रूप, विचार और भ्रभिव्यक्शि जो कि पूर्व ऋभिव्यवित डिधा में भी उपलब्ध हैं। इस 
अवमान्यता के लिए यह ग्रावश्यक हो जाता है कि प्रस्तुत वतें, गत का अनुशरणा करे या उसे शास्त्रीय मानकर, अनु- 
करण पद्धति को अ्पनावे ।* ऐसा होने से कला की युगों की जीवंत प्रभावों की अ्रनुप्रारिकता दूर होकर वह बाह्य- 
रूढ़-रूपों तक ही रह जावेगी । हु 

इमेनुअ्रल काण्ट ने प्राकृतिक व्यवस्था का औचित्य और नंतिकताईँ की समस्या उठाकर अनिवायंता और 
नेतिकता के दो जगतों को अलग-श्रलग प्रस्तुत किया। श्रागे चलकर “निर्णय शक्ति की आलोचना' में सौन्दरयंमूलक 
चेतना को इन्द्रियानुभावों एवं नेतिक अनुभवों का मिलन बिन्दु बतलाया ।* यह चेतना या इसके प्रति भ्रभिरुचि काण्ट 
के अनुसार सर्व-सामान्य में नहीं होती है श्रपितु यह बोध उनके लिए है जिनके विचाराभ्यास' पहले से ही शिव के प्रति 
प्रशिक्षित हो चुके हैं। न्‍्यायत: केवल इच्छाशक्नि की किसी क्रिया द्वारा होने वाली सृष्टि है जो तक बुद्धि को अ्रपनी 
क्रिया के मूल में स्थान देती हैं, उप्ते कला की संज्ञा से अभिहित किया जाना चाहिए। इन्होंने प्रकृति की कृति और 
म।नवीय कृति से दो भेद किए हैं। पूणंतः कलाक्ृति प्राकृतिक कृति से सर्देव प्रथक होती है । दूसरा: इसे सैद्धान्तिक 
शक्ति से उदभूत होने वाली व्यवहारिक क्षमता, सिद्धान्त जन्य प्राविधि, ज्ञान से प्राप्त अ्रहंता, से भी पृथक किया जाता 
है। इससे आगे इसे हस्त कुशलता से भी भ्रलगाया है। इस तरह सर्वत्र अलगाव कर ललित कला का स्वरूप व्यक्त 
किया है । ललित कला को जहाँ 'ललित विज्ञान' की संज्ञा से अ्रभिहित करना चाहा है और कहा है कि कला के लिए 
उसकी पूर्णाता की समग्रता में विज्ञान का एक विपुल भण्डार श्रपेक्षित हैं। यहां काण्ट की उक्ति इस तरह है कि ऐति- 
हासिक विज्ञान ललित कला के लिए अभीष्ट तेयारी और मूलाधार का काम करते हैं और केवल अ्र शत: छंद शास्त्र के 
रूप में प्रयुक्त हैं। कला उस संज्ञ। (कागनीशन) के लिए जिसके लिए कि वह उपयुक्त है किसी संभाव्य वस्तु को मात्र 
वास्तवीकृत करने का प्रयत्न करती हुई उन सभी क्रियाश्रों को करती है जो तदसथ अपेक्षित है, वहाँ यांत्रिक होती है । 
शुद्ध ललित कला के रूप में यदि श्रानन्दानुभूति (फीलिग आफ प्लेज़र) ठीक वही हो जिसे वह व्यवहृत रूप से अभी ष्टार्थ 
रही हो तो वह सौन्दर्य बोधी कला (एस्थोटिक ग्रार्ट) संज्ञा से अभिहित की जाती है । जिस कला में केवल निरे संबोधन 





१. ए हिस्टद्री आफ एस्थेटिक, के. ई. गिणबट, पृष्ठ २६२ । 
शैसलर (१८७२ ई.) कृत सौन्दर्य निरुपण पृष्ठ-३६१। 

३. “दी हिस्ट्री आफ झट एमस एट एक्सपोण्डिग इटस ओरीजन, ग्रोथ, चेन्ज़ एण्ड फाल हु-गेदर विथ दी डायमर्स 
स्टायटलआफ पीपुलस, एजेस एण्ड आा्टिस्स एण्ड एट डिमान्सरेटिंग दिश, एस फार एस पासीवल, फ्राम दी 
एक्सटेन्ट वक॑ आफ ऐन्टीकुटी” हिस्द्री आफ एसथेटिक, पेज-२४२, वाई वेरनार्ड बोसांके । 

. ए हिस्ट्री आफ एस्थेटिक, के. ई. गिलबर्ट : पृष्ठ ३४१। 

५. १; | | ॥ ३३२ ॥ 


श्ण्द 


मात्र होंगे वे कलाकृतियाँ भी ललित के भ्रन्तगंत यहीं आवेंगी । इन्हें एक तरह से अ्रनुकूल वेदनीय कलाएँ कहा है। 
उनका लक्ष्य उपभोग, मनोरंजन मात्र होता है। हास्य विनोद, उललास-स्फूर्ति, संलाप इंसी तरह की कलाए हैं । बड़े 
भोज, गोष्ठियाँ आदि में संगीत का आयोजन भी इसी श्रेणी में आ्राता है । 

ललित कला की व्याख्या काण्ट ने इस तरह की है कि इसके प्रतिरूपणा आ्रांतरिक रूप से सोद्देश्य ('इंट्रिसी- 
कली फायनल) हैं और जो उद्देश्य शून्य होते हुए सामाजिक हितों में मानसिक्र शक्तियों की संस्कृति के उत्कर्षण का 
सामर्थय रखती है। ललित कला जन्य आनन्द अपनी सावे मौमिक संप्रेषणीय संकल्पना में चिन्तन का आ्रानन्द है 
अर्थात्‌ वह ललित रूप जो सुन्दर है, जिसका मानदण्ड चिन्तनात्मक निर्णय है और वह उसी सीमा तक कला है जिस 
सीमा तक वह कला होने का आभास-देती है। कला को केवल वहीं सुन्दर की संज्ञा से अभिहित किया जा सकता है 
जहाँ उसके प्रकृति का आभास देने पर भी सहृदय प्रेक्षक उसके कला होने के प्रति सचेत रहता है। इसमें प्रतिभा 
(जीनियस) प्रवणाता (टेलेन्ट), के रूप में कलाकार की एक सहज सर्जनात्मक शवित है, स्वयं प्रकृति सम्बद्ध है, एक 
मानसिक रु भान है' जिसके द्वारा कला व्यक्त होती है । 

काण्ट की इस परिभाषा से ऐसा ध्वनित होता है कि ललित कला अनिवायंत: प्रतिमा जन्य कला है। प्रकृति 
सोन्दय और कला सौन्दय के मूल में क्रमशः रुचि और प्रतिभा का प्रतिपादन करते हुए अंततः रुचि को सामान्यतः 
निरंय की भाँति प्रतिमा शोधक कहा है। रुचि निष्ठुर भाव से प्रतिमा के पंख कतर उसे परिष्कृत बना नियंत्रित कर 
निर्देशन प्रदान करती है । अतएव इस तरह काण्ट के अ्रनुसार ललित कला के लिए अपेक्षित वस्तुएँ कल्पना, बुद्धि, 
प्रतिभा, अन्तरात्मा और रुचि है । 

ण्ट ने शब्द, संकेत, स्वर (टोन) के श्राधार पर ललितकला के तीन भेद किए हैं, वाक्कला (दी ग्राट आफ 

स्पीच), रूपात्मक कला, संवेदन व्यापार कला (दी श्रार्ट आफ प्ले एण्ड सेन्सेशन) । काव्य, वाक कला है, कल्पना के एक 
स्वच्छन्द व्यापार के संघालन की कला है जैसे मानो वह बुद्धि का गंभीर व्यापार हो। दूसरा रूपात्मक कला में, एन्द्रिय 
सत्य और एन्द्रिक आभास दो भेद किए हैं । ऐन्द्रिय सत्य अनिघटन कला (प्लास्टिक आ्राट) है और दूसरी चित्रकला है । 
मूतिकला और शिल्प कला, रूपात्मक ललितकला, रूप अभिघटन कला के अन्तगंत आता है । पहली : वह है जो वस्तुओ्रों 
की संकल्पनाओं (कानसेप्ट श्राफ थिगस) को पार्थिव रूप से प्रस्तुत करती हैं। यह रूप सौन्दर्य चरमता की ओर प्रवृत्त 
होता है। दूसरी चित्रकला में वस्तुओं की संकल्पनाएँ स्वच्छन्द उद्देश्य से सौन्दर्य परक चरम रूपों में व्यवत होती है। मूर्ति 
और शिल्प में भेद को प्रस्तुत किया है । शिल्प कला में उस कलात्मक वस्तु का एक विशेष उषयोग है जिस तक उपाधि 
रूप में मूल सौन्दय-परक विचार सीमित होते हैं जब कि मूर्तिकला में सौन्दर्य परक बिचारों की.केवल अभिव्यक्ति ही मुख्य 
लक्ष्य होता है । 

चित्रकला के भी दो रूप प्रस्तुत किए हैं । पहले को समीचीन चित्रकला कहा है (प्राप पेटिंग) । इसमें एंद्रिक 
आभास को विचारों के कलामय संयोजन जिसमें शारीरिक विस्तार का आयाम होता है। दूसरी है भू-रय-उद्यान- 
सेवन : इसमें प्रकृति का सुन्दर चित्रण (पोरेवल श्राफ नेचर) है। अपने सत्य के अनुसार रूपों के भावन कल्पना के 
व्यापार से विभिन्‍न लक्ष्यों के लिए झ्रात्म नियोजन का ग्राभास होता है। शिल्प श्रौर मूृति को नेत्रेन्द्रिय के अतिरिक्त 
स्प्शेन्द्रिय से भी सम्बद्ध कहा है। वास्तुकला की स्थिति शिल्प में श्रन्तर्भूत है। शिल्प में कलात्मक भवन, तोरणा, आदि 
के अ्रतिरिक्त फर्नीचर श्रादि को भी स्थान दिया है। उद्यान को मानव क्षत प्रकृति चित्र माना है जो कि परवर्ती विद्वानों 
को स्वीकार नहीं हो सका है । 

संवेदन व्यापार की कला में, स्वर से शब्द के व्पापक श्र में, श्रुति औ्रौर दृष्टि के संवेदनों के कृत्रिम व्यापार 
में परिणामतः संगीत और वर्णामाला (आटे आफ कलर) को प्रस्तुत किया है। इसमें तके यह दिया है कि ये दोनों-ही 
इन्द्रियाँ ब।ह्य वस्तुओं की संकल्पनाओ्रों की ग्रहण क्षमता रखती हैं। वर्ण और स्वरों में यह विचार रखा है--योां ये 


१०६ 


मात्र अ्रतुकूल वेदनीय संवेदन है या स्वयं अ्रपने संवेदनों के एक रमणीय व्यापार में और सौन्दर्य परक विधा में रूप-गत 
आ्रानन्द यथावत्‌ प्रेषित करते हैं । दोनों के द्वारा प्रदत्त संवेदन निरे इन्द्रिय संस्कार न होकर अनेकानेक संवेदन-व्यापार 
गत रूप के ग्राकलन की प्रभावान्वित है। इसमें संवेदनों के 'सुन्दर' ब्यापार के रूप की व्याख्यानुसार केवल 'ललितकला' 
में अन्तर्भूत होगा जब कि इष्टिगत संवेदना केवल अनुकूल वेदनीय कला के रूप में प्रतिरूपित होगी । इस तरह के ललित 
कला के विभाजन के साथ ही कृति में ललित कला को और भी अधिक कलात्मकता प्रदान करता है । उदाहरण के 
लिए नृत्य के साथ संगीत और काव्य, पृष्ठ भूमि में चित्र मूति आदि, तोरण मंच झ्रादि वास्तु गत, सयोजन में मिलकर, 
समस्त ललित कला के अ्रनिवाय तत्व. रूप (फार्म) में निहित होते हैं जो निरीक्षण भ्ौर आकलन के लिए सोद्दिश्य 
होता है । 

सौन्दयं इन सभी ललित कला रूपों में समानाधिकरणा का काये करता है। इसके तुलनात्मक श्राकलन में 
काव्य को समस्त कलाओं में प्रथम स्थान व्यापकत्व के ग्राधार पर दिया है। चमत्कार और मानसिक उद्दीपन पर 
विचार कर 'स्वर' कला भअर्थात्‌ संगीत को द्वितीय स्थान दिया है। रूपात्मक कलाओं में चित्रकला को श्रेष्ठता प्रदान की 
है। मूति और शिल्प क्रमशः चित्रकला से निम्न स्तर के प्रस्तुत किए हैं । 

इस तरह सारांश में काण्ट के अनसार कला एक ऐसी सावंजनिक वस्तु है जो न तके पर ग्राश्चित है और न 
-वस्तु मूलक ही है, वस्तुतः वह रूपात्मक है । 

लान्सिंग (१७२६-१७८१ ई.) ने काव्य. और चित्रकला का मौलिक भ्रन्तभेंद प्रस्तुत किया है। लेसिंग ने 
बतलाया है कि इन दोनों कलाओं के माध्यम भिन्न हैं | चित्रकला की अ्नुकृति का माध्यम श्राकार और रंग भ्राकाशीय 
गुण है । इसमें वस्तु चित्रित होती है, उसी के श्रन॒रूप उसमें प्रतीक भी प्रयुक्त होते हैं । ये चित्रगत प्रतीक काव्य प्रतीकों 
से सवंथा भिन्‍न होते हैं । इसमें व्यवह्ृत रंग और रूपाकृतियाँ भौतिक शरीरों के अनुरूप हैं। काव्य की विषय वस्तु ध्व- 
नियाँ हैं, जिनका अस्तित्व काल में व्याप्त है । काव्यात्मक प्रतीक काल के माध्यम से क्रियाओ्रों की गतियों के अ्रनुरूप 
होते हैं जो शरीरों का भी प्रतिनिधित्व कर सकते हैं। कभी-कभी चित्रकला के प्रतीक क्रियाश्रों का संकेत दे सकते हैं, 
इसमें काल क्रम भी स्थिर रहते हुए परिवा८्त हो जाता है। इस तरह काल में भी इसका अस्तित्व है और वे निरन्तर 
बने रहते हैं , निरन्तरता के भ्रवधान में विभिन्‍न रूप उभरते हैं | वस्तुतः काल की गित्यता में पिछला क्षण गगले क्षण 
में वतेमान रहता है और अपने जीवित वत॑ के क्षण के जन्मार्थ प्रस्तुत रहता है। चित्रकला के प्रसंग में यह सत्य है कि 
इसमें सिर एक ही क्षण को व्यक्त किया जा सकता है इसलिए वह क्षण जीवन का या वरतु का सर्वोत्तिम क्षण होता है 
आतएव कलाकार अपनी चित्रकला में एक विशिष्ट क्षण की क्रिया को चित्रित करता है जो कि पिछले और गागे आने 
वाले क्षणों का संकेत दे सकता है।' 

काव्य की उचित वस्तुएँ क्रियाएँ हैं। जीव से अलग इन क्रियाश्रों की सत्ता नहीं है । जीव से तात्परयं शरीर 
से है। अतएव काव्य में शरीरों का चित्रण है किन्तु यह क्रियाओ्रों के माध्यम से होता है। काव्य गत क्रमिक अनुक्ृतियाँ 
एन्द्रिय बिम्बों के प्रस्तुतीकरण में शरीरिक गुरा का उपयोग करती हैं। कला का लक्ष्य और प्रयोजन सौन्दय ही स्वी- 
कारा है। उपादान मूलक सौन्दय के संदर्भ में रूपात्मक इष्टिकोण है। लेसिंग के अनुसार मूल तत्वों में सामंजस्य, 
संतुलन, अनुपात और अलंकार है । 

गेटे (१७४९-१८३२ ई.) के भ्रनुसार कलाकार का सौन्दयं से सीधा सम्पर्क है। कलाकार अनुभूति के 
माध्यम से सौन्दये के स्वरूप को जानने का प्रयत्न करता है । फाउस्ट के डाब्दों में अनुभूति ही सर्वस्य” स्वीकार है। 
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सौन्दयं विवेक एवं तक की वस्तु नहीं अपितु अनुभूति एवं प्रेम की वस्तु है ।' कलात्मक कल्पना प्रकृति का पुनः उत्पादन 
करती है जिसकी अनुभूति सौन्दर्य प्रदायक हैं। सोन्दर्य का उदय प्रेम से होता है और इसी में इसका अन्त भी होता है। 
प्रेम ही प्रेमिका की प्रतिभा को क्षण प्रतिक्षण नए नए रूपों में ढालता रहता है, उसमें सतत्‌ झ्राकषंण बनाए रखता है। 
यह प्रेम स्थूल सत्य की ओर उन्मुख रखता है । यह प्रेम स्थूल सत्य से परम सत्य की ओर उन्मुख रखता है। प्लेटो का 
भी यही कहना है । 

हम्बोल्ट (१७६७-१८३५ ई.) के अनुसार कला कठ्पना के माध्यम से प्रकृति का निरूपण करती है। इस 
तरह कलाकार कल्पना शक्ति के माध्यम से प्रकृति का पुनः निर्माण करती है।* अ्रर्थात्‌ कला प्रकृति के सत्यों का उद्घाटन 
करती है । रचना प्रक्रिया में निश्चित वस्तु परकता, एन्द्रिय निरूपणा, जीवन्तता, वास्तुगत वास्तविकता का समान रूप से 
काव्य और चित्रकला में होना स्वीकारा है । रे 

कला सौन्दय के सन्दर्भ में जमंन के सौन्दर्य सिद्धान्त का निरूपणा करने वाले विद्वानों में हीगेल (१७७०- 
१८३१ ई०) का दष्टिकोश बहुसंख्यक समुदाय द्वारा मान्य हुआ है और जो कि आ्राज भी प्रखरता से स्वीकार्य है। हीगेल 
के अ्रनुसार ईइवर अपने को प्रकृति में व्यक्त करता है और सौन्दयं के रूप में कला में पुन: निरूपित होता है । ईश्वर 
की स्वत: अभिव्यक्ति रूपों में है यथानुरूप : वस्तु और विषय में, प्रकृति और आत्मा में । भावना का कलाकृति में 
व्यक्त रूप सौन्दय है। यहाँ इनका पक्ष प्रतिपक्ष और समन्वय के सिद्धान्तानुसार विश्व.त्मा पक्ष, अभिव्यक्त प्रकृति 
प्रतिपक्ष और सोन्दये है । सौन्दयं का निकष स्पष्टता और जीवन है । इसलिए जो कलाक्ृति जितनी जीवन्त होगी उतनी 
ही सुन्दर और स्पष्ट होगी हीगेल प्रकृति में सौन्दर्य अ्निवाय॑ रूप से मानते हैं, किन्तु वह स्पष्ट और जीवन्त नही होता 
है । प्रकृति से जड़, जड़ से अ्रधंचेतन, और अधंचेतन से मानव को क्रमश: सुन्दर कहा है ।३ न्‍ 

कला की हीगेल ने तीन रूपों में व्यक्त किया है, प्रतीकात्मक कला, क्लासिकल कला और रोमांटिक कला 
इन तीनों रूपों में कला की पूर्णता की धारणा व्यक्त की है कि कला में पूर्णता तभी आ्रावेगी जब रूप और विषय वस्तु 
का आपस में समन्वय हो जाय ।४ प्रतीकात्मक कला में रूप और विषय वस्तु का द्वन्द्र समाप्त नहीं होता है। इस 
दायरे में स्थापत्य कला आ्राती है । इस कला में प्रधानता आ्रात्मा की जगह वस्तु या पदार्थ को मिलती है। हीगेल इसकी 
व्याख्या इस तरह करते हैं कि स्थापत्य कला में प्रतिरूपित वस्तु की समानरूपता न होने के कारण अस्पष्ट विकृत उदात्त 
और विद्र॒प होता है। हीगेल का ग्राशय है कि पेरामिड़ों, मकबरों, मुर्दाधरों, व ताजमहल, कुतुबमीनार, विक्टरी- 
टावर आदि में, कोई संगति या गति नहीं होती है। गति न होने से वह जीवंत नहीं होता है । श्रतएवं यह अन्य कलाझओं 
में हीगेल के अनुसार हेय कला है । 

क्लासिकल कला में हीगेल का रूप और वस्तु का इन्द्र समाप्त हो जाता है। इसमें शिल्प कला की गणना 
है । यद्यपि स्थापत्य-कला की तरह इसमें भी प्रस्तर साधन हैं', किन्तु हीगेल की ऐसी अवमान्यता है कि यह स्थापत्य 
की अपेक्षा अधिक जीवी होने से आत्म चेतन के भ्रधिक निकट ठहरती है । ऐसा कहना है कि मानव शरीर का एक 
निश्चित आयाम जो कि आत्म चेतन के अधिक निकट ठहरती है अ्रथवा आ्रात्म चेतन के अ्रनुरूप है, उसका प्रस्तुती करण 
ही शिल्प कला में व्यक्त होता है। इस इष्टि से प्राचीन ग्रीक मूतिकला में, भारतीय पूर्व मध्यकालीन मूर्ति कला में, 


क्लासिकल कला अपने चरम उत्कषं पर दृष्टव्य है, क्योंकि वहाँ मनुष्याकृति में आत्मा की प्राण-प्रतिष्ठा की गई है। 
०-3 म नम लीक 
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इसमें यहाँ ऐसा प्रतीत होता है कि हीगेल का, रूप और वस्तु का द्वन्द्, विलय हो गया है तभी हीगेल ने ग्रीक मूर्तियों 
को देख कर कहा है--“इससे सुन्दर कला न हो सकती है न होगी ।” यहाँ हीगेल के इस मत को समभने के लिए यह 
स्पष्ट कर देना आवश्यक है कि ऐसी अभिव्यक्ति ही-हीगेल ने जियस, हेरा ग्रपोलो, डायनोसियस आदि ग्रीक देवताग्ं 
की मूर्तियों को दृष्टि में रखकर व्यक्त की है । ये ग्रीक मानव मूर्तियाँ, शरीर का संकेत नहीं देती अपितु वृत्तियों को 
व्यक्त करती हैं जो आ्राध्यात्मिक शक्तियों की प्रतीक है । दूसरी बात यह भी है कि हीगेल का इष्टिकोर समभने के 
. लिए यह कभी भी नहीं भुलाया जा सकता है कि हीगेल एक दाशंनिक है जो कि एक मात्र सत्य ब्रह्म की सत्ता को 
स्वीकारते हैं। यही कारण है कि हीगेल ने कला में विश्वात्मा के चेतन रूप को देखना ही अपना ग्रभीष्ट समभा है । 
यह तभी कि हीगेल ने ग्रीक देवताओं को देख कर व्यक्त किया कि इससे सुन्दर कला न होगी, जो कि वृत्तियों से मृत 
व्यक्तियों को, मृत-प्रात्माओं को, गतिमय करती है। वास्तव में इसी आत्मा के चेतन रूप को होंगेल ने मूर्तियों में 
देखा है। * 
हीगेल ने अपने ही सिद्धान्तानुसार पक्ष-प्रतिपक्ष का समन्वय रोमान्टिक कला में कहा है । इसमें चित्रकला 
क्रमश: वास्तु, मूर्तिकला के बाद प्रथम रोमानी कला है जिसमें भावाभिव्यक्ति का माध्यम, रंग हो जाता है । इसमें 
सूक्ष्तता के कारण आ्रात्मचेतन भ्रथवा सत्य की अधिक अभिव्यक्ति होती है क्योंकि रंग प्रस्तरों की अपेक्षा अधिक 
सूक्ष्म और कम ऐन्द्रिय होता है। हीगेल के सूक्ष्मतानुसार इसमें तीन आयाम हैं, श्रर्थात्‌ इसमे विषय वरतु की व्याप्ति 
ग्रधिक है। छाया-प्रकाश होने से प्रथमतः प्रकाश, दूसरा इसमें ग्राकाश है तथा तीसरा आयाम भारहोनता है । जो कि 
ये तीनों गुण विश्वात्मा के गुणा है। अतएवं यह वास्तु और मूर्ति की अ्रपेक्षा अधिक जीवन्त और स्पष्ट है। सूक्ष्मता 
या ऐन्द्रियता के अनुरूप संगीत दूसरी रोमानी कला है। चित्रकला में जहाँ रग का प्रयोग होता है, संगीत में वह भी 
नहीं होता है, न ही किसी तरह के आ्राधार (भ्राकाश) का ही चुनाव करना पड़ता है। कहने के लिए कुछ वस्तुएँ 
ऐन्द्रिय होती हैं किस्तु वें मानसिक होती हैं। केवल तारों का कम्पन और उनकी भंकार ही मूर्ति वस्तुओं का स्थान लेती 
है। श्रवेणेन्द्रिय चित्रकला में प्रयुक्त नेन्रेन्द्रित की अपेक्षाकृत अ्रधिक सूक्ष्म है क्योंकि संगीत सुनते समय किसी वस्तु का 
ध्यान नहीं करना पड़ता है | इसमें केवल स्वरों का अनुगमन ही अभीष्ट थं तक ले जाता है जो कि एक तरह से आत्मा 
की गति है । श्रोता स्वरों में लय लीन हो जाता है और रागिनी का संवेग हो जाता है | यह संवेग भाव प्रवण होता 
है । इसलिए संगीत, चित्रकला की वस्तु परकता से अर्थ मुक्त अगली कड़ी है तथा काव्य की चिन्तन प्रणय संवेग की 
पिछली कड़ी है । 
तीसरी रोमानी कला काव्य कला है। यह चित्र और संगीत की अपेक्षा ऐन्द्रियता से पूर्णात: अल्प हो जाती 
है। इसमें स्वर हो एकऐन्द्रिय वस्तु रह जाता है, किन्तु काव्य में प्रयुक्त शब्द के रूप में एक प्रतीक बन जाता है । 
काव्य का माध्यम, स्वर नहीं, शब्द होता है। हीगेल के अनुसार काव्यात्मक प्रतीक विचार और दशंन के बीच की 
स्थिति का होता है। इसमें आ्रात्मा बाह्य स्थूल वस्तुओं पर निर्भर नहीं होती है, वह अपने विचारों और अनुभूतियों के 
माध्यम से करने में समर्थ हो जाती है सर्व ऐन्द्रियता से मुक्त अत्मिा को बोध होते ही हीगेल अभिव्यक्त आत्म चेतन 
को कला के क्षेत्र से हटाकर दशंन के क्षेत्र में ले जाते हैं। इनका यह कहना है कि विश्वात्मा की पूर्णात: का बोध कला 
में न हो सकने के कारण दश्न में व्यक्त हुआ्ना है । 
कलाश्रों के इस ससस्‍्लेषरा में हीगेंल का इष्टिकोण एक दहन शास्त्री का रहा है जिसका कि मूल अभीष्ट सत्य 
वह जो विश्वरांत्मा है, का अस्वेषण रहा है। यही कारण है कि होगेल कला के प्रति विश्वास प्रकट नहीं कर सके हैं । 
श्रागे चल कर तो कला की मृत्यु की भविष्य वाणी की है। इन्होंने सौन्दर्य की परिभाषा दर्शन के आधार पर स्हस्य 
मय अ्रम मूलक की है। सौन्दयं की अपने श्राप सत्ता भी स्वीकार नहीं की है । सौन्दंयं की स्थिति, ईश्वर और वस्तु के 
समन्वित कला रूपों में प्रस्तुत होने से, भावना का कलाक्ृति में व्यक्त रूप सौन्दर्य है। इस तरह सौन्दर्य की समाहिति 
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सत्य में अ्रयात्‌ सौत्द्य और सत्य हीगेल के मत से एक ही वस्तु, अल्पतः चेतन के भेद से, है। निष्कषत: होगेल के 
अनुसार चेतन का व्यक्त रूप ही सौन्दय है । 

शोपेनहोवर (१५८८-१८६० ई० जमेन शास्त्री) के अनुसार मानव कला की सर्वोत्तम उपलब्धि है। 
ये जमंत के निराशावादी दाशनिक हैं। इनका विश्वास है कि मुक्ति केवल ज्ञान से सम्भव है। ज्ञान न तो इच्छा 
का दास है, न स्वयं वह इच्छा है, वह शान्ति है। इनका ज्ञान से आ्राशय प्रत्यय ज्ञान से है। यह ज्ञान कलाकार 
की ग्रन्वेशण पद्धति से प्राप्त किया जा सकता है, क्योकि कला का मूल काये इन्हीं प्रत्ययों का संप्रेषण करना- 
बताथा है ।' कलाकार को अपनी प्रतिभा के कारण वस्तु के प्रत्यय भी ज्ञात हो जाते हैं। ज्ञान की इस अवस्था 
में कज़ाकार रागद्वेष से मुक्त निविकार देवत्व की स्थिति को प्राप्त करता है । ऐसा इसलिए माना है कि कलाकार 
वास्तविक वस्तुओं से अलग, उनसे प्राप्त प्रत्यक्ष ज्ञान संवेदना को, बला में व्यक्त कर देता है, जिसके माध्यम से जन- 
सामान्य-सहृदय सौन्दर्यानुभव करते हैं। सौन्दर्यानुभव के समय में सहृदय का तादात्म वस्तु के साथ पूर्वापर राग द्वेष से 
मुक्त होकर स्थापित हो जाता है, तब इच्छा का जगत मिट जाता है, सिफं प्रत्ययों का जगत दोष रह जाता है। 
प्रत्यवों की बहुलता के आधार पर ही वस्तु श्रेष्ठ साथेक और अभिव्यंजक होने से सुन्दर हो जाती है। मानव समस्त 
वस्तुओं की अपेक्षा अधिक सुन्दर है अ्रतएव उसका प्रकृति का उद्घाटन करना कला का प्रमुख लक्ष्य शोपेनहोवर के 
दृष्टिकोण से होना चाहिए। मानव का रूप और भावाभिव्यक्ति शिल्पकला और चित्रकला की वस्तु है तथा भाव 
की क्रियाएँ काव्य की मुख्य वस्तु है। कठोरता, गुरुता, तरलता, और प्रकाश ऐसे प्रत्यय है जो स्वयं को चट्टान, भवन, 
जल, आ्राकाश, में व्यक्त करते हैं । जिन्हें कि कलाकार अपनी प्रतिभा शक्ति से अनुभव करके अपने को कला में व्यक्त 
करता है जिसका कि स्वरूप सभी सहृदयों के भाजन योग्य होता हैं । 

इन्हों प्रत्ययों के आधार पर शोपेनहोवर वास्तु, मृति, और चित्रकला से क्रमश: अपेक्षाकृत काव्य कला को 
. ऊच्च कला मानते हैं। ये कलाएं प्रत्ययों के एक-एक क्षरणा को व्यक्त करती हैं, उसे सम्पूर्णा रूप में व्यक्त नहीं कर पाती 
हैं । संगीत कला, अन्य कलाग्रों की तरह प्रत्ययों का श्रनुकरण नहीं करती अपितु वह दाशंतिक शब्दावली में स्वयं इच्छा 
की अनुक्ृति है और प्रत्यय इसी इच्छा की प्रतिच्छाया है। संगीत जीवन और जगत से प्राप्त सुख-दुख, भय-पीड़ा 


आदि के सामान्य और सावंभौमिक रूप को अ्रभिव्यक्ति देता है, जगत की आंतरिक प्रकृति का उद्घाटन है। इन्हीं 
कारणों से शोपेनहोवर संगीत कला को सभी ललितकलाश्रों से उच्च और श्रेष्ठ मानते हैं ।* 


सौन्दय के सन्दर्भ में नीत्से (१८४४-१६०० ई०) का कहना है यह सिफ आरात्माभिव्यक्ति के माध्यम से प्राप्त 
है। आत्माभिव्यक्ति के क्षणों में कलाकार वास्तविकता का शासक बन बेठता है । मानवीय आवश्यकता के अनुरूप 
ही व्रास्तविक्रता सुन्दर हो सकती है। ग्रर्थात्‌ सीधा सत्य सुन्दर नहीं हो सकता । नीत्से ने इच्छा को सत्य माना है । 
इसी इच्छा शक्ति को ऐषणा के रूप में देखा है। कलाकारों की खुले मुंह भत्संना भी की है | जो कि श्र के वश में 
होकर परिस्थितियों के आगे अपने को टूट जाते देते हैं। नीत्से के ग्रनुसार मानव सर्व शक्तिमान है और इनमें भी 
कलाकार उच्च प्रौर श्रेष्ठ होता है। एक तरह से वह सृष्टा होता है जो अपने आप में पूर्णा है। जो कला आत्मा को 
शक्ति रूप में जितनी भी अधिक व्यापक होगी वह कला उतनी ही अधिक श्रेष्ठ होगी । इस दृष्टि से ललित कला 
का ही पूरा मानदण्ड ही रहा है किन्तु महत्व की बात यह रही है कि नीत्से ने वस्तु के सौन्दर्य का सीधा सम्पर्क 
कलाकार के माध्यम से प्रेक्षक तक स्वीकारा है । क्रवि या कलाकार वस्तु के सौन्दर्य का उद्बोधक है । 

इस संदसभे में क्रोचे (१९६६-१९५२ ई०) का दृष्टिकोण समभने के लिए, उनका कला के प्रति अभिव्यक्त- 
मत जान लेना आवश्यक है । क्रोचे के लिए कला एक स्वप्नया सहजानुभूति है। कलाकार एक स्वप्न या बिम्ब को 
१. ए हिस्द्री आफ ऐथेटिक : के. ई. गिलवर्ट-पृष्ठ ४६८। हु 
२. ए हिस्ट्र आफ ऐस्थेटिक : के० इ० गिलबर्ट पृष्ठ ४७० | 
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अभिव्यक्ति देता है। क्रोचे ने स्पष्ट किया है, कला क्या नहीं है और क्या है। प्रथमतः उनका कहना है कि कला भौतिक 
कथ्य नहीं है। इसका रंग, रूपाकृति, ध्वनि आदि से सम्बन्ध धुप-विद्युत की तरह नहीं है । मानव का सौन्दयं-प्रेमी-मन, 
सौन्दय कारणों को प्रकृति में बुलबुलों की तरह पकड़ना चाहता है और सौन्दये के पक्ष-विपक्ष की कुछ घारणाएं कुछ 
विश्वास बनाता है। यही सौन्दर्य के नियामक हैं । विज्ञान के तथ्य सौन्दये शास्त्र पर लागु नहीं होते । कला उपयोगिता 
शून्य होकर आ्रानन्द प्रदायक है। कला नैतिक आवरणों से प्रच्छनन है और निश्चित रूप से ताकिक ज्ञानसे भी 
भिन्‍न है । 

क्रोचे के श्रनुतार कना का मूल तत्व तादात्म भाव उत्पन्त करता है. जोकि सभी ललित कलाओों में कम- 
अधिक प्रभावोत्पादकता में विद्यमान रहता है। तादाम्य भाव के परे यदि कलाकार आलोचक बन जाता है तब उसकी 
कला क्षय हो जाती है । इसी तरह सहृदयों के सम्बन्ध में भी चरिताथ्थ है। सहजानुभूति बिम्ब निर्माण करती है, वस्तु 
की सम्पूर्णाता को, अनुपात और सामंजस्य को श्रभिव्यक्ति देती है। समस्त अभिव्यक्ति को समानुरूपता और एकता 
प्रदान करने वाला तत्व अनुभूति है। सहजानुभूति केवल अनुभूतियों का निरूपण करती है जिससे कि कला 
प्रभावोत्पादक होती है । प्रनभूति की सव॒नता कला को प्रगीतात्मकता प्रदान करती है । कला में, रूप की पूर्णतः, एकता 
सामंजस्य, और कृति की सुसंतिता वांछनीय है । क्रोचे का रूप के प्रति स्पष्ट कहना है कि जो कलाकार रूप के प्रति 
सजग नहीं है वह स्वयं अपने प्रति सजग नहीं है क्योंकि रूप का यथागत बोध ही उसे कलाकार बनाता है और रूप की 
अभिव्यक्ति को उचित सीमा प्रदान करता है । 

कलाश्रों के वर्गीकरण में क्रोचे के अनुसार कोई तात्विक भिन्‍नता नहीं है, केवल बाह्य भेद है |" मूल कल्ला- 
कार के ग्रन्तर की अ्रभिव्यक्ति एक रस बनी रहती है। कलाकार तो केवल श्रपती मानसिक अभिव्यक्ति को जिसे क्रोचे 
'कला' कहता है, कभी चित्र में चित्रित करता है, कभी मूर्ति मे प्रस्फृटित करता है और कभी साहित्य में सन्निबद्ध 
करता है । इस तरह उसकी मानसिक अभिव्यक्ति कला का बाह्य रूप धारण करती है । 

सौन्दर्य के प्रइन पर प्राकृतिक और कृत्रिम दो तरह के विभाजन है । क्रोचे ने कला की समस्याओं का विवे- 
चन करते हुए कहा है, कला किसी साध्य का साधन नहीं है, वह अपनी सीमा में स्वयं पूर्णा है। इसके भ्रनुसार “विशेष 
ही कला की वस्तु है। व्यक्ति विशेष की सत्ता वास्तविक और स्वतन्‍्त्र है, इसी तरह उसकी तत्कालीन सहजानुभूति 
सदैव के लिए सुन्रद है । सौन्दय प्रभावों की पूर्ण ग्रभिव्यक्ति है। इस तरह क्रोचे का मानना यह है कि अभिव्यंजना 
में ही कला और सौन्दय है जो सभी ललित कलाओ्ों में दृष्टव्य है । 

सौन्दर्य शास्त्र पर अपनी प्रसिद्ध बृहत्काय और विशद पुस्तक की प्रस्तावना में जन सौन्दर्य वादी शैसलर 
(१८७२-ई०) ने कहा है--“मुश्किल से ही दाशंनिक विज्ञान के किसी क्षेत्र में श्रनुसंधान और व्याख्या के इतने विभिन्‍न 
प्रकार पायेंगे जितनी कि सौन्दर्य शास्त्र के क्षेत्र में । ये प्रकार कभी कभी आत्म विरोधी भी होते हैं। एक श्रोर तो हम 
एक तरफा छिछुलेपन से पूरित, तथ्यहीन सुन्दर शब्दावली पाते हैं और दूसरी ओर अनुसंघान की अस्वीकार्य गहराई 
और विषय वस्तु के वेभव के साथ दाशंनिक शब्दावली का घुणोत्पादक भोंडापन-जहाँ सरलतम विचारों को, सूक्ष्म 
विज्ञान के परिधान में लपेटा जाता है, मानो इस पद्धति के पुण्य प्रासाद में प्रवेश पाने योग्य उन्हें बनाया गया हो, और 
अन्‍्ततः अन्वेशण और निरुपण के इन दो प्रकारों के बीच एक तीसरा प्रकार है, नेंतिक समाहार जो एक प्रकार से 
दूसरे तक का संक्रमण पथ है--कभी वैभवशाली शब्दावली का और कभी पाण्डित्य पूर्णा विद्वता का प्रदर्शन करता 
है । निर्पण की वह शैली जो इन तीतों दोषों से मुक्त हो, वस्तुतः ठोस और मह॒त्वपु्ं विषय को स्पष्ट और जनप्रिय 





१. लिटरेरी क्रिटीसिज्म : एलन क्लाक, पृष्ठ-६२८, ६२६ । 
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दाशनिक भाषा में व्यक्त करती हो--और कहीं भले ही पाई जाय, परन्तु सौन्दयं झास्त्र के क्षेत्र में तो बहुत कम 
प्राप्त है |? 

सौन्दय की तक विभिषिका से त्रारित हो कर फ्रेन्च लेखक वेरोन ने सौन्दय शास्त्र सम्बन्धी अपनी पुस्तक 
की पृष्ठभूमि में कहा है, “सौन्दर्य विज्ञान से ्रधिक कोई भी विज्ञान तत्व चिन्तकों के स्वप्नों को नहीं सौंपा गया। 
प्लेटो से लेकर अ्रब तक के प्राप्त सिद्धान्तों तक व्यक्तियों ने कला को तत्व पूर्ण कल्पनाओं और आ्राध्यात्मिक रहस्यों का 
विचित्र मिश्रण बना दिया है जिनकी श्रेष्ठतम अभिव्यक्ति उस आदर्श सौन्दर्य की धारणा में है जो वास्तविक वस्तुओं 
का स्वर्गिक और अपरिवतंनीय प्रतिरूप है ।* 


शैसलर और वेरोन के उद्धरण फ्रान्सीसी कलावाद के संघषे के पूर्वाभास है। कला के विषय में श्रनेकानेक 
कला की परिधि के बाहर मन्तव्य सामने आने लगे । एक खास वर्ग कला की मर्यादा का रक्षक बन गया । इसकी शनेः 
शने: प्रतिक्रिया हुई जो कि उन्‍नीसवीं सदी के पूर्व से प्रारम्भ होती है। इस फ्रान्‍्सीसी कलावाद का संघर्षित प्रति- 
पादन, बुर्जुआ वर्गीय सेन्ट साइमन के भ्रनुगामी, भाववादी कोंत प्रकृतिवादी ऐमिल ज्योला, यथार्थवादी तेन ने यह कह 
कर किया कि कला का यदि कोई अथं हो सकता है तो यही कि वह जीवन के लिए है । इस तरह यथार्थ नेतिकता, 
उपयोगिता और तथ्य, वस्तु तत्व की प्रमुखता के साथ, कला की परिसीमा निश्चित की । मूलत: फ्रान्सीसी कलावाद 
इसके विरोध से ही प्रारम्भ होता है । विरोध के संस्थापक गौतेयर ने स्पष्ट घोषणा कौ--नहीं ! बेव्बूफों नहीं !! 
किसी किताब को सरेस के द्रव में नहीं बदला जा सकता, न तो उपन्यास से सीवन रहित जूतों की एक जोड़ी ही बन 
सकती है ।” 

पूर्व प्रतिपादित रूप में कला साधन थी किन्तु कलावाद के संघर्ष में, कला को, साध्य एवं नेतिक आदर्शों से 
परे, अपने आप में पूर्णा स्वीकारा । कला की वस्तु और उसका उच्चतम मुल्य सौन्दर्य ही घोषित किया । इनके अनु- 
सार सत्य और शिवे नैतिक मूल्य होने से नीतिशास्त्र के तत्व है, कला के क्षेत्र में वे श्रथेहीन है। फ्लाबेयर ने कहा 
भी--“**“लेकिन तुम उन्हें (कलाकृतियों को) नेतिक इष्टि से नहीं देख सकते ।” विषय की अपेक्षा रूप को प्राधान्य 
देकर सौन्दर्य को एक मात्र लक्ष्य माना । इसमें कला को परखने के लिए कलात्मक निकष ही उपयुक्त है श्रन्य नहीं । 
यथारूप में कलाकृति सौन्दयं को किस सीमा तक अभिव्यक्ति देने में सफल हुई है, कृति का रूप कितना स्पष्ट और 
इन्द्रिय ग्राह्म प्रस्तुत हो सका है, मन के सघन संवेदनों को जागृत करने कहां तक सफल हैं, आदि इसके कलावादी आ्रांतरिक 
निकष हैं । कलावादियों के लिए सौन्दयं ऐहिक सत्ता है | सौन्दयं का गुण रुचिकर संवेदन उत्पन्न करना कहा है। 

इंग्लैंड के वाल्टर पेटर के अनुसार रूप और वस्तु श्रलग तत्व नहीं हैं । इनके भ्रतुसार रूप और वस्तु का 
तादात्म्य ही सौन्दर्य की उत्पत्ति का कारण है | स्विन वन॑ के अनुसार सामंजस्य ही कला का सर्वोत्तम नियम है। फ्ला- 
बेयर रूप की महानता बस्तु की महानता पर मानते हैं | पेटर ने गुण को कला की सफलता का निकरष मान कर कहा 
कि “विषय वस्तु की महानता के कारण कला महान होती है ।” इनका विचार था कि महान कला महान मानव आत्मा 
की अभिव्यक्ति है। रचना प्रक्रिया की इष्टि से कलाकार का जीवन दुरुह और श्रम साध्य कहा है । दा विची, माईकेल- 
ऐन्जलो इसके प्रतीक हैं । इन कलावादियों में गोतेयर और वादलेयर ने यह स्पष्ट स्वीकार किया है कि ललित कलाओं 
का एक दूसरे के साथ प्रभावान्वित होना चाहिए । कला इनकी दृष्टि से विचार ग्रौर ग्रनुभूति का ऐन्द्रिय निरूपणा है। 
कला में, कलाकार का यथार्थंता का आत्म बोध, की महत्ता है । इस तरह जीवन एक कला है। पेटर का कहना था कि 


१. शंसलर कृत सौन्दय निरुपणा प्रृष्ठ-१३, खण्ड प्रथम-१८७२ । 
२. वेरोन कृत “सोन्दय शास्त्र” पृष्ठ ५, वर्ष १८७८ । 
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कला जीवन को विस्तार और मस्तिष्क को बल देती है । किन्तु आस्कर वाईल्ड ने कला को जीवन से अ्रलग मानते हुए 
कहा है कि “कला सीखने की पाठशाला जिन्दगी नहीं, अपितु कला ही है ।” यह दृष्टिकोण श्रालोचकों की दृष्टि में संकीर्णं 
था । इस तरह के विपरीत दृष्टिकोणों के संबंध में केवल बुर्जुआर वर्ग और नव्यतम्‌ कलावादी समुदायों द्वारा कला के 
विषय में ली जाने वाली गहरी रुचि और हन्द कारण था। मेरे विचार से तटस्थ होकर विचार किया जाये तो ये दोनों 
ही वर्ग घोर एकान्तिक थे । 

साम्यवादी सिद्धान्तों के श्रनुसार सब कुछ मानव जीवन को सुखी बनाने के लिए है। अतएव सीन्दर्य एवं 
कला भी जीवन के लिए है , उनका अपने में कोई उद्देश्य नहीं और न ही सौन्दय की कोई अतीन्‍्द्रिय सत्ता ही है। इस 
तरह सौन्दयं जीवन है, व्यक्ति-मन से स्वतंत्र सौन्दयं का बाह्य अस्तित्व है, अतएव इनके अनुसार सौन्दर्य वास्तुगत 
है । कलात्मक सौन्दय एक सचेतन कृति है जिसे कलाकार समाज सापेक्ष अनुभव खण्डों में ग्रहरा कर प्रस्तुत करता है। 
इस तरह सौन्दर्य अनिवाय रूप से सामाजिक तत्व है और कला श्रम का परिणाम है । 

पाइचात्य देशों में ललित कलाग्रों के ग्रन्तगंत ही काव्य-साहित्य की गणना की गई है। जिस तरह का सूक्ष्म 
वर्गीकरण और विद्वानों के ग्रभिमत पाइचात्य देशों के उपलब्ध होते हैं, उसी तरह का सूक्ष्म विवेचन, वर्गीकरण और 
उसके अंग-अ्रंगों का संस्लेषणा भारतीय साहित्य विधा में उपलब्ध कम होता है । यहाँ सौन्दर्य का सीधा सम्बन्ध आत्मा 
से है जिसका सूक्ष्म विश्लेषण दर्शन की वस्तु है न कि साहित्य की, अलौकिक है लौकिक नहीं, श्रतएवं उसे मानव अभि- 
व्यक्ति, अभिव्यंजना या भाव कृतियों में नहीं खोजा जा सकता । आत्मा का सौन्दर्य जगत ब्रह्म का सौन्दर्य है । जड़ 
चेतन में सौन्दय व्याप्त है| उसके सौन्दयं का बोध भी ब्रह्म सौन्दय का बोध है। काव्य ज्ञान के विभाजित दो भागों में 
से, विद्या है, कला उपविद्या है | काब्य शिवेतरक्ष्येत है, शिव भ्रर्थात्‌ आनन्द मूलक है । वह आनन्द जो ब्रह्मानंद सहोदर 
है और कला उपविद्या के अ्रन्तर्गत जीवन को व्ववस्थित करने वाज़ी उद्दीपक है, सहायक है, साधन है, साध्य नहीं । 
संस्कृत के विद्वानों ने इसे जीवन-उपयोगी चौसठ कलाझों के अन्तगंत रखा है। महाराज भूतृं हरि ने काव्य और कला का 
विभाजन करते हुए कहा--“साहित्य संगीत कला विहीन:, साक्षात्‌ पशु तुच्छ विषाण हीन: ।” भ्र्थात्‌ वृत्तियों के आ्राधार 
पर साहित्य के रहित मानव पशुधर्मा है और संगीत कला के रहित पुच्छ विषाण हीन पशुवत है, एक तरह से पुच्छ, 
पद्यु का आवश्यक अंग नहीं है और विषाण ही, अपितु एक का सहायक धर्म और दूसरे का रक्ष्येत धर्म है। जिस तरह 
साहित्य मानव कों आत्म-चेतना प्रदान करता है, संगीत उस आ्रात्म चेतना का सहायक तत्व है जबकि कला विषाण वत 
केवल जीवन की, मानव की, उपकरण मात्र, एक साधन है । पुच्छ और विषाण पशु के उपकरण है साहित्य का धर्म 
चेतन है और उसे अन्य कलाआओं से श्रेष्ठ विद्या माना है । 

८ दण्डी ने कला को “नृत्य गीत प्रभृत्य: कला कामार्थ संश्रमा:' कहकर काव्य को अन्येतर ललितकलाओं की 
कोटि से ऊपर उठा लिया है । इसका यह स्पष्ट भ्रथं है कि काव्य से अन्येतर ललित कलाएँ नृत्यगीत आदि काम के 
उद्दीपन में सहायक मात्र हैं । उनकी स्वतन्त्र सत्ता नहीं हैं । वे जीवन के लिए साधन हैं, वे अपने आप स्वतः न पूरा है 
झर न ही वे साध्य हैं । काव्य से अ्रन्येतर कलाएँ भारत में लौकिक आनन्द की वस्तुएँ समझी गई हैं जब कि काव्य या 
लिपिबद्ध साहित्य आत्माभिव्यक्ति होने के कारण अलौकिक आनन्द की वस्तु है। मम्मट जहाँ काव्य की आ्रात्मा रस को 
श्रह्मानंद सहो-दर' कहकर उसे श्रलौकिकता की ओर खींच ले गए हैं, वहाँ उनका आ्राश्यय स्पष्ट अन्य कलाओं के पार्थेक्य 
को स्वीकार कर केवल काव्य या लिपिबद्ध साहित्य से रहा है । अन्य कलाओं के सम्बन्ध में सम्भवता ऐसा प्रतीत होता 
है या माना गया है कि इसका आनन्द स्थूल तथा बाह्य होता है, केवल पुनः: सम्भवतः इसीलिए अन्य कलाझओों का उद्देश्य 
किसी वस्तु के रूप को संवारने वाला माना गया है । रूप से आशय केवल लौकिक है, सौन्दर्य : वस्तु का प्रक्ृत सौन्दय के 
संवारने से, उसे चरम सौन्दयंता तक पहुंचाने तक, कदापि नहीं रहा है। केवल वहीं तक जहाँ तक वह मानवीय, वृत्तियों 
की सहज भोग्य तुष्टि करता है। क्षेमराज ने “शिवसूत्र विमशिणी में कला को “कलयति स्वरूप आबेशमति वस्तूनिवां” 
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कहकर स्पष्टत: कला को वस्तु के स्वरूप को सुशोभित या अलंकृत करने वाली कहकर, शोभाकारक धर्म को प्रस्तुत 
करने वाली कहा है जिसके न रहने पर भी कालिदास की शकुन्तला सद्श्य, जीवन केवल प्रकृत 'वल्कल वसनः' में भी 
पूर्णा है। 

वस्तुतः भारतीय काव्य, साहित्य परम्परा में काव्य कलाओों के भ्रन्तर्गत या ललित कलाएँ काव्य: के अन्तर्गत 
नहीं है, वरन्‌ काव्य और कला के कलेवरों का प्रथक्‌-पृथक्‌ प्रतिपादन होने के उपरांत भी यदि उनकी आत्मा में प्रवेश 
किया जाए तो वे एक ही हैं। काव्य की आत्मा कलाश़ों को अनुप्राणित करती है और कलाएँ काव्य को अनुप्रारणित 
करती हैं । यह ठीक है कि काव्य की परिगणना चौसठ कलाओं में नहीं हुई है किन्तु काव्य का अधिकांश पक्ष, कलाझओं 
में आरा जाता है। नाटकों में अभिनय करना, नाटकों का देखना, दिखाना, उसकी प्राविधि, श्रभिधान, कोष, छ्न्द का 
ज्ञान, प्रहेलिका आदि सब साहित्यिक विघाएँ कलाओं में परिगरित हैं । भरत मुनि के “न ततज्ञानं न तच्छिलयं न सा 
विधा न सा कला” से यह स्पष्ट प्रतीत होता है कि कला को न केवल काव्य साहित्य से अलगाया है अपितु उसे ज्ञान 
शिल्प और विद्या से भी प्रृथक्‌ प्रकट किया है । अभिनव गुप्त ने “कला गीत वाद्यादिका” कहकर कला को गाने बजाने 
तक संकुचित सीमित कर दिया है। भामह का कला के प्रति दृष्टिकोण उदार प्रतीत होता है। भामह ने काव्य को 
कला से भिन्‍न माना है। यह तथ्य भामह की “वैचक्षणम््‌॒ कलासु च” से ध्वनित होता है। भामह ने काव्य के चार 
भाग प्रस्तुत किए हैं। वे इस तरह हैं--देवचरित शांसि, उत्पाद्य, कलाश्रम, शास्त्राश्रम । इन चार में एक भाग कलाश्रम 
है । इससे सहज दो तथ्य निसृत होते हैं। पहला तो यह कि कला कांव्य से भिन्‍न है और दूसरा यह कि कला और काव्य 
का निकट का सम्बन्ध है । 

काम सूत्र में वरशित चौसठ कलाग्रों में “गीत बाद्य, नृत्यम, आलेख्यम्‌"**“वास्तु विद्या '**।” की परिगणशना है। 
काम सूत्र व अन्य साहित्य में जो चौसठ कलाओ्रों का सन्दर्भ है वह जीवनोपयोगी दृष्टिकोश को लेकर ही है। यहाँ भी 
कला जीवन में सहायक उपकरण के रूप में है । 

जयशंकर प्रसाद ने कला के वर्गीकरण के प्रति ऐतिहासिक सन्दर्भ प्रस्तुत करते हुए कहा है--भारत में ललित 
कलाओओं का वर्गीकरण भिन्‍न रूप से हुआ है | काव्य मीमांसा से ज्ञात होता है कि तत्कालीन समय में पाटलीपुत्र और 
उज्जयनी में क्रमश: शास्त्रकार और काव्यकार की परीक्षाएँ हुआ करती थीं जो इस बात की प्रतीक हैं कि भारतीय 
ज्ञान दो भागों में विभक्त था । श्र्थात्‌ काव्यकार एतद्‌ काव्य की गणना विद्या में और इतर कलाझं की अविद्या में थी। 
प्रसाद के अनुसार “कलाग्रों का कामसूत्र में जो विवरण मिलता है, उसमें संगीत और चित्र तथा अनेक प्रकार की ललित 
कलाओं के साथ साथ काव्य-समस्या-पूरक भी एक कला है, किन्तु वह समस्या पूरतति (इलोकस्य-समस्या-प्ररणा म्‌ क्रीड़ार्चम्‌ 
वादार्थम्‌ च) कौतुक और वाद-विवाद के कौशल के लिए होती है? ।” प्रसाद ने काव्य को ललित कलाश्ों में स्थान नहीं 
दिया है । ज्ञान के वर्गीकरण में पूर्व और पश्चिम का सांस्कृतिक रुचि भेद सौदर्यानु भूति--विषयक विचार धारा के 
आधार पर हीगेल के भूतपूर्व रूपों के द्वारा प्रतिपादित कलाझ्रों का लघुत्व और महत्व का विरोध किया है। प्रसाद के 
अनुसार कला के इस तरह विभाग करने वालों का इष्टिकोश यह है कि मानव-सौन्दर्य-बोध की सत्ता का निदर्शन तार- 
तम्य के द्वारा स्थूल और बाह्य तथा भौतिक पदार्थों के श्राधार पर मूत॑ है । प्रसाद के शब्दों में “सम्भवत अमूर्त संगीत 
आभ्यान्तर और मूत शरीर बाह्य के आधारों पर कला की नींव ग्रीस के विचारकों ने रखी, सो भी बिल्कुल भौतिक 
इष्टि से आध्यात्म का उसमें संपर्क नहीं? ।” पर्चिमी सौन्दर्यानुभूति बाह्य को विशेष मान उसी को पूर्णा बनाने की 
चेष्टा है । 





१. काव्य और कला तथा अन्य निबंध, पृष्ठ--३१ जयशंकर प्रसाद, पं चम सं. 
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काव्य और कला तथा ग्रन्य निबन्ध' की भूमिका में ग्राचायं नन्‍्द दुलारे वाजपेयी का मत भी इसी आ्राशय का 
दृष्टव्य है--“हीगेल ने कलाओों के मूत्त ग्राधार को लेकर उनकी सूक्ष्मता और स्थूलता के विभेद से वर्गीकरण किया है, 
जिप्तके अनुसार ग्रत्यन्त सूक्ष्म, भावमय होने के कारण साहित्य को सर्वोच्य स्थान दिया गया है। और सबसे नीचे स्था- 
पत्य का स्थान है : क्योंकि उसका उपकरणा अपेक्षक्रत स्थूल है। यहाँ स्मरण रखना चाहिए कि यह विभाजन व्यव- 
हारिक है श्रौर इन कलाओं की वास्तविक उच्चता और नीचता का परिचायक नहीं । काव्य भी निम्न कोटि का हो 
सक्रता है। सुन्दर म॒ति उससे कहीं श्रेष्ठ कलावस्तु मानी जा सकती है! । 

प्रसाद काव्य को कला से ग्रलगाते हैं। उनका कथन है कि “काव्य आत्मा की संकल्पात्मक अनुभूति है, जिस 
का सम्बन्ध विश्लेषण, विकल्प या विज्ञान से नहीं है। वह एक श्रेयमयी प्रेय रचनात्मक ज्ञान धारा है* । संकल्पौत्मक 
मूल अनुभूति से प्रसाद का आशय ग्रात्मा की मनन शक्ति की वह ग्रसाधारण भ्रवस्था जो श्रेय को उसके मल चारुत्व 
में सहसा ग्रहण कर लेती है। प्रसाद की इस वरान्यता के मूल में उसके ऊपर वैदिक, साहित्य का प्रभाव है । उन्होंने ज्ञान 
की परम्परागत मननवारा के तर्कों को उद्रत कर काव्य को विद्या 'तन्मे मन: शिवसंकल्पमस्तु' कहा है। काव्य वैदिक 
साहित्य के स्वरूप में उषा सूक्त और नारदीय सृक्रत इत्यादि तथा उपनिषदों में अ्रधिक्रांश स्थलों पर संकल्पात्मक प्रेर- 
णाझ्रों की ग्रभिव्यक्ति है । 

संगीत प्रसाद ने काव्य के श्रन्तगंत ही माना है, क्योंकि संगीत के द्वारा मनोभाव की श्रभिव्यक्ति केवल 
धघ्वन्यात्मक होती है और ध्वन्यात्मकता परा, पहय्रन्ती, मध्यमा, बेखरी वाणी का गुण है | (इसमें भ्रानन्दता तथा तल्ली- 
नता की मात्रा अधिक है ।) वाणी का विकास वर्णों में पूर्णा होता है जो कि काव्य का माध्यम है। काव्याशभिव्यक्ति 
मनन की प्राणमयी क्रिया, आत्मानुभूति की प्रकट होने की चेष्टा है। इसलिए संगीत का उपयोग काव्य के वाहन के 
रूप में स्वीकारा है जो कि काव्य की दृष्टि से उपप्रोगी और आकषंक है? । 


प्रसाद की दृष्टि में वास्तु, मूति और वित्र कलाएँ शास्त्रीय रूप में शिल्प हैं क्योंकि इन सबकी विशेषता भिन्‍न- 
भिन्‍न होने पर भी, ये सत्र उपविद्या के अन्तगंत की वस्तुएं हैं* । 


भारतीय विचार धारा ज्ञानात्मंक होने के कारण मूर्ति और भ्रमूतं का भेद हटाती हुई बाह्य और अ्राभ्यान्तर 
का एकीकरण करने का प्रयत्न करती है । मृर्त नश्वर और अमूतं अ्रनिश्वर दोनों ही ब्रह्म के रूप हैं | बृहदारण्य के अनु- 
सार--“स आ्रादित्य कस्मिन प्रतिष्ठित इति चश्षु प्रीति कस्मिनु चक्षू: प्रतिष्ठितमिति रूपेंष्विति चक्षुषा हि रूपारि पद्यति 
कस्मिन्नु रूपाणि प्रतिष्ठिमिति हृदय इति हों वाच हृदयेन हि रूपारि जानाति हृदये हमेव रूपारि प्रतिष्ठिनि” अर्थात्‌ 
बह आदित्य आलोक पुन्ज आँखों में प्रतिष्ठित है । आ्राँखों की प्रतिष्ठा रूप में है और रूप ग्रहण का सामर्थय, उसकी 
स्थिति हृदय में है। यह निवंचन मूंते और श्रमृत दोनों में रूपत्व का आरोप करता है क्योंकि चाक्षुष प्रत्यक्ष से इतर जो 
वायु और अन्‍्तरिक्ष अमृत रूप हैं, उनका भी रूपानुभव हृदय ही करता है। इस इष्टि से सौन्दर्य बोध बिना रूप के हो 
ही नहीं सकता है । अ्रतएव यह मूर्त॑-अमूर्त के एकीकरण की दिश्ञा है । इस तथ्य को अंशत: अभिव्यक्ति, अभिव्यंजना के 
छोर पर स्त्रीकारते हुए प्रसाद का कथन है कि “व्यंजना वस्तुएँ अनुभूतिमयी प्रतिभा का स्वयं परिणाम है। क्योंकि 
सुन्दर अनुभूति का विकास सौन्दर्य पूर्ण होगा ही । अ्रभिव्यक्ति के अ्रन्तरालवर्ती संबंध को जोड़ने के लिए हम चाहें तो 


5 पृष्ठ--२१ 22%" 
२. काव्य और कला तथा श्रन्य निबंध, प्रसाद, पृष्ठ--३७-३८। 
०202 हा पृष्ठउ---४०, । 
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कला का नाम ले सकते हैं! ।” इसी तथ्य की ध्वनि आचाय॑ नन्‍्द दुलारे वाजपेयी की हीगेल के मत- पर दी हुई 
ट्प्पिणी में है । ; 
आचाये रामचन्द्र शुक्ल ने काव्य की चर्चा करते हुए काव्य को कला से अलग ही रखा है। इस तरह की 
मान्यता के मूल में वात्सायन के काम सूत्र में चौसठ कलाओं में वास्तु मूर्ति, चित्र तथा संगीत की, की हुई परिगणना 
है । इन परिगणत चौसठ कलाओं में काव्य को स्थान नहीं है । शुक्ल जी के विचार से काव्य को कला व सौन्दयं प्रक- 
रण से नहीं जोड़ा जा सकता है । उनका कथन है “सौन्दय शाछ्तत्र में जिस प्रकार चित्रकला, मूर्तिकला आदि शिल्पों पर 
विचार होने लगा उस प्रकार काव्य की भी, सबसे बेढंगी बात तो यही हुई ।” इनका ऐसा विचार रहा है कि काव्य को 
कला के अंतगंत स्थान दे देने से हीं हिन्दी समालोचना क्षेत्र में भ्रभिव्यंजनावाद, सौन्दयंवाद और रहस्यवाद आदि को 
स्थान मिला है । कवीन्द्र रवीन्द्र मानव की समस्त सौन्दयं मूलक श्रभिव्यक्तिं को कला मानते हैं । कला को व्यापक रूप 
में ग्रहण किया है । रवीन्द्र की दृष्टि से कला का मूल, सौन्दर्य की भावना है। सौन्दर्य का बोध विश्व की विभृतियों में 
आनन्द की प्रतीति देकर, कला को अधिक सुन्दर और सम्पन्न बनाता है। आत्मा के सौन्दर्य का बोध, विव्वात्म के 
परम-अआ्रानन्द का अनुभव, कला को कल्याण और प्रेम के मार्ग से श्रसीम की ओर ले जाता है । अ्रतः रवीन्द्र के विचार 
से कला को सुन्दर और सम्पन्न बनाने के लिए आत्म सौन्दर्य श्रौर विश्व सौन्दयं की अनुभूति की व्यंजना अनिवाय है। 
इसका भ्राशय यह है कि मानव ने विश्व सौन्दय के रूप में व्यक्त चिरन्‍्तन आनन्द की आत्मानुभूति को, जीवन के प्रति 
आस्था, शक्ति और प्राण सत्ता के विस्तार के लिए व्यक्त कर देने की वेदना अनुभव की, श्रावश्यकता ग्रनुभव की । 
रवीन्द्र इसी आवश्यकता को कला की जननी मानते हैं । इन्होंने कला की ग्रभिव्यक्ति के मूल में आत्म सौन्दर्य और 
विश्व सौन्दर्य को व्यक्त कर कला का सम्बन्ध आध्यात्म से स्थापित किया है | जहाँ रवीन्द्र कहते हैं “विश्व सौन्दयं द्वारा 
प्राप्त आनन्द बोध की स्वानुभूति मनुष्य ने सचेष्ट होकर जिस क्षमता के साथ व्यंजित की, वही कला है* ।” इस तरह 
की व्यंजना काव्य, संगीत, चित्र, मूति और वास्तु आदि सभी ललित कलाओं में प्राप्त है। इनक्री दृष्टि में सौन्दयं सभी 
कलाओं में समानाधिकरणा का कायं करता है | एक तथ्य और इसके साथ ध्यान रखने का है कि रवीन्द्र एक ही साथ 
सिद्ध कवि, सफल संगीत साधक, चित्र-कला-कुशल, मूर्ति प्रवण तथा वास्तु निपुणा थे। रवीन्द्र द्वारा व्यक्त और व्यंजित 
सभी कला रूपों में उनका आत्म-ग्रनुभूति-सौन्दयं, परम-आत्म-व्यक्त-सौन्दय : ऐतदू विश्व सौन्दयं के साथ एकीकृत होकर 
अभिव्यक्त हुआ है । यह उन्होंने स्वयं स्वीकार किया है कि “ कला में मनुष्य बाह्य वस्तुओं की नहीं अ्रपितु स्वानुभूति 
करता है ।”3 इन्होंने वास्तव में भारतीय और पाइचात्य इष्टिकोणों का समन्वय करने का प्रयत्न किया है। 


डा. व्यामसुन्दर दास ने साहित्यालोचन में कला का विवेचन करते हुए व्यक्त किया है कि बाह्य सृष्टि मनुष्य 
पर सुख-दुख, रूप-विरूप, हित-अहित भ्रादि की जो भावनाएँ उत्पन्न करती हैं, उनको अभिव्यंजित करना मनुष्य के लिए 
अनिवायं सा है | ग्रभिव्यंजना शक्ति के विकास के साथ अनेक विविध विधियों में अस्तित्व में आई है। डा. श्याम 
सुन्दर दास के अनुसार इन्हीं विविध-विधियों को ही कला की संज्ञा से अभिहित किया गया हैं । इसका सहज ग्राशय 
यह है कि अभिव्यंजना कला है, किन्तु सभी तरह की अभिव्यंजना कला नहीं है । 


कला को उपयोगी और ललित की सीमा रेखाग्रों में रखकर भी इनका कहना हैं कि ललित कलाझओं में भी 
उपयोगिता होती है और उतयोगी कला में भी लालित्य होता है। इनकी दृष्टि से ये सापेक्ष्य शब्द है जो केवल कला के 


१... काव्य और कला तथा अन्य निबंध, प्रसाद-पृष्ठ--४३ । 

२. 'पशंनालटी' रवीन्द्र वाट इज आर्ट ऐसे में व्यक्त । 

३. »ा इन आर्ट मेन रिमीलस हिम शेल्फ एण्ड नाट हिज आबजेक्ट ।” 
४" साहित्यालोघन पृष्ठ १०-११, बारहवीं आवृत्त । 
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बाह्य विशेषण उसके ग्रंतरंग गुण नहीं प्रतएव यह स्वीकार किया क्रि इस प्रकार का वर्गीकरण केवल व्यावहारिक 
सुविधा की इष्टि से किया जा सकता है। इसी सुविधानुसार 'पूर्णा-अपूर्', 'सफल-भ्रसफल' दो विभाग है, जिसका निकष 
अनुभूति पक्ष और रूप पक्ष है। अनुभूति का मूर्ति रूप, कला की अभिव्प्रक्ति है : अनुभूति की रूप-व्यंजना से कला वस्तु 
का संगठन होता है। इनके अनुसार इन दोनों को लेकर कला का वर्गीकरण किया जा सकता है ।" यह स्पष्टत: 
अनुभूति और रूप की कमावेशी पर आधारित है। इस तरह का वर्गीकरण मान्य नहीं हो सका है । 

कलात्मक सौन्दयय के संदर्भ में इनका कहना है कि ललित कला का अनुभव इंद्रियों के माध्यम से मन को 
प्रतीत होता है और जो बाह्यार्थों से भिन्‍न है, जिनका प्रत्यक्ष ज्ञान इन्द्रियाँ अनुभव करती हैं | श्रतएव इनके अनुसार 
ललित कलाएँ मानसिक डष्ट में सौन्दय का प्रत्यक्षीकरण है ।९ 

तटस्थ विचार से सौन्दयं कला की देन है। कला ने मानव श्रात्मा में व्याप्त सौन्दर्य को परिस्फुरित कर 
परिमाजित किया है । समय और अभ्यास के सतुलन में चित्रकला उस महान सौन्दर्य को अपने में सीमित रखती है जो 
कि न केवल अप्रत्यक्ष का साक्षात्‌ कराती है अपितु वह जड़ को भी सजीव रूपों में प्रस्तुत करती है । मृत व्यक्तियों के 
जीवन्त प्रभावों को सदियों उपरान्त भी अपने सौन्दर्य के बल पर यथावत रूप में बनाए रखती है। चित्र या मूर्ति के 
माध्यम से प्रस्तुत विषय वस्तु गत अ्रभिव्यंजना सदा-सदा मूल भावों का सप्रेषण करती है। 'रोमन इतिहास में प्लुटाच ३ 
ने एंक संदर्भ प्रस्तुत किया है कि सिकन्दर के एक कप्तान के अंग-अंग काँप उठे थे क्योंकि उसका अपने राजा के व्यक्ति- 
चित्र से अचानक साक्षात्‌ हो गया था। सिकन्दर का शौय॑ एवं तेज व्यक्ति चित्रगत जीवन्त प्रभाव और कलागत 
सौन्दय है जो कि व्यक्ति की अनुपस्थिति में उसका न केवल बोध ही देता है श्रपितु शाइवत जीवन्त गत्यता को प्रेक्षक में 
अनुप्राणिणित करता है । सहृदय मानव आ्रात्मा स्वभाव से ही उदात्त सौन्दये के प्रति श्राकृष्ट होती है और तज्जन्य प्रभाव 
में स्फुरित होती है । 

प्लुटाचे ने एक और रोचक संदर्भ प्रस्तुत किया है कि 'लेकेडायमोनियन' के 'अ्ंकेसिलोस” राजा ने कभी भी 
अपना चित्र या मूर्ति बनाने की किसी को भी आज्ञा नहीं दी ।* वास्तव में उस राजा का रूपकार इतना सुन्दर न था 
कि जिसे वह चाहता कि आगे आने वाली पीढ़ियाँ उसका रूपाकृति-ब्रोध ग्रहण करे । इस संदर्भ से इस तथ्य पर बल 
पड़ता हैं कि सौन्दयं की स्फुरणा समानाधिक्र रूप से सहंदय्र-मानव-प्रात्मा में होती है । इसके साथ ही इस तथ्य पर भी 
ध्यान आकर्षित होता है कि चित्र या मूर्ति कला मृत व्यक्ति को उसके यथावत जीवन रूपों में सदेव जिलाए रखती है । 
यह वस्तु के अतिरिक्त सभी ललित कलाओओं के संदर्भ में समान रूप से मानव-जीवन-व्यापारों के प्रस्तुतीकररा में सत्य है । 

इससे यह मान लिया जाय कि कला का मूल अभीष्ट सोन्दर्य. है तो समीचीन ही होगा, पर यदि कला के 
लिए कला भ्रर्थात्‌ सौन्दयंवाद की स्थापना वाले मत पर विचार किया जाए तो यह आशय व्यक्त होता है कि सच्ची 
कला का सार प्रस्तुत कृति के रूप सौन्दर्य में निहित होता है। और स्पष्टतः से कहें तो यह होगा कि यदि कथा इस 
सिद्धान्त के भ्रनुसार खरी और सत्य है तो उसके लिए यह आवश्यक है कि वह जिसका भी चित्रण करे बहुत सुन्दर होना 
चाहिए। इसके अनुसार कलाकार के समक्ष चित्रण के हेतु जो भी वस्तु हो एक शिलाखण्ड से लेकर, दूर्वादल, जूही की 
कली से लेकर नग्त शरीर सभी सुन्दर होता चाहिए । इसमें सौन्दय॑ की अनिवाययंता समीचीन है। इस तरह से यदि 
विचार करते हैं तो बहुत सारे चित्रय्य जो कुछ विशिष्ट रसों को मूल विषय के सहायक रसों के या उत्प्रेरक रसों के रूप 


] पृष्ठ १२, बारहवीं आवृत्ति । 

8 8 १ ६, १0 | । 
लाइफ झ्राफ अलेवजेण्डर एल-२४, ४, प्लुटाच॑ । 
एज रेडयस ११, २, । 
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में योग प्रदान करते हैं, उन्हें छोड़ देना होगा । बीसवीं शताब्दी के भ्रन्तिम पूर्वार्थ में. प्लने पनपने वाली आधुनिक 
कलाझ्रों के नवीन सौन्दय्यं बोध का क्या होगा, जो कि ययाथ्थ के नाम घिनोने रूपों में ही सौन्दर्य की 'टोह' लेते हैं। यह 
सिद्धान्त समस्त कला को अपनी सीमा में समेटने में असमर्थ है । सुन्दर और सुखद कला कृतियाँ नगण्य और अशिव भी 
हो सकती हैं । 

एक तरह से यदि कला का सार-सौन्दर्य वस्तुतत्व की श्रेष्ठता में स्वीकार करते हैं तो कलाकार के लिए 
यह आवश्यक हो जाता है कि उसकी निर्मित शुभ नैतिक और शिक्षा प्रद प्लेटो की सुख-वादी नीतिमूलक अवमान्यता से 
अनुप्राणित हो ॥ श्रर्थात्‌ कलाकार को, अ्रपने विशिष्ट कौशल के माध्यम से युगीन समाज को रुचने वाले- सर्वाधिक 
महत्वपूर्ण विषय को लेकर उसे (कृति को) कलात्मक प्रतीत होने वाले आवरणों से आ्राच्छादित कर एक खरी सच्ची 
कलाक्ृति की सृष्टि करना चाहिए। वस्तुतत्व की श्रेष्ठता पर यदि इस तरह से विचार करें तब तो फिर धाभिक, 
नैतिक, सामाजिक, राजनेतिक आदि के, सभी तरह के सत्य जो प्रतीयमान कलात्मक आवरणों से युक्त होंगे कलात्मक 
कृतियों की श्रेणी में श्रा जाते हैं । इस तरह की अवमान्यता में वही संकट है जो ग्राचायं रामचन्द्र शुक्ल को, काव्य को 
कला मान लेने में, अतिव्याप्ति का था। वस्तुतत्व की जहाँ श्रेष्ठता को स्वीकार करते हैं वहाँ ग्रभिव्यक्ति गौणा हो 
जाती है, उसका छिछलापन भी स्वीकाये हो जाता चाहिए । राम के चरित पर कि 'राम तुम्हारा चरित स्वयं ही काव्य 
है, कोई कवि बन जावे सहज संभाव्य है! यह केवल काव्य गत व्यक्ति को भौरव प्रदान करने के लिए व्यक्त की गई अति- 
शय्रोक्ति है। क्योंकि राम की श्रेष्ठता भारतीय जीवन घारा में संस्कृत साहित्य-कार्ल से ही स्वीकार्य है।. वह राम 
रीतिकाल में आकर “काऊ भीतर करने लगे रति मतिधीर” के रूपों में एक तरह से लम्पट कामी हो जाते हैं । यह तो 
स्पष्टत: न काव्य है न कला । इसी तरह के उद्धरण अन्य कलाओं में भी दिए जा सकते हैं । चित्रकला में इसी रीतिकाल 
में राजाओं महाराजाओं के यहाँ आश्वित चित्रकारों ने कृष्ण को राधा के नग्न उरोजों पर हाथ रखे हुए चित्रित बहुतायत 
से किया है : यह तो निरी व्यक्ति वासना में सम्पृक्‍त अ्रभिव्यक्ति ही है। इसी तरह मूर्ति कला में काम जन्य संभोगरत 
युगतों के विविध रूपों का उत्खनन भी है । खजुराहो के पाश्व॑नाथ मंदिर की शिव और पावंती की प्रतिमा में शिव का ! 
हाथ पार्वती के वक्ष पर अंकित किया है। इस तरह की देव मूत्तियों के उरेहरा की परम्परा है जो कि आगे चल कर 
राजपूत कलम के चित्रों में देखी जाती है । होली के समय के गीतों, धुन्ों तथा संगीत में भोग तत्व प्रचुरता से होता है। 
अतएव केवल वस्तुतत्व की श्रेष्ठता को लेकर चलता दोष॒पूरां है। वस्तुतत्त्व की श्रेष्ठ के ग्रभिव्यवित के साथ उदात्तता 
का होना अनिवार्य है तभी कलागत सौन्दय्यं और तज्जन्य आनंद की सृष्टि अभिप्रेय और श्रेय कही जावेगी । 

वस्तुतत्त्व की प्रधानता के साथ इन तत्त्वों व प्रइनों को इसलिए उठाया है कि सौन्दर्य की निसृति मानव 
अपने नित्य-जीवन-व्यापारों में देखना चाहता है, क्योंकि मानव सौन्दर्योपासक प्राणी है.। मानव को सौन्दर्य उतना ही 
असिश्रेय है जितना कि आतंद । सौन्दयं और आनंद कला का लक्ष्य होता है। इन दोनों तत्त्वों की अनुभूति का आधार 
कृति और प्रेक्षक दोनों में ही रहता है। कलिदास ने कुमारसंभव में “सरसिज मनुविद्धं शवलेनापि” कह कर सौन्दय॑ को 
दोनों के मव्य व्यक्त किया है। अ्तएव अभीष्ट सौन्दर्य की निसृति के लिए प्रेक्षक का भ्रभ्यस्त होना भी भ्रपेक्षित है। 

कला में सोन्दर्य के अतिरिक्त उसका लक्ष्य भौतिक उपादेयता को स्वीकार न कर सहृदय प्रेक्षक को श्रानंद 
देना ही मानते हैं। आनंद से श्राशय, वह आनंद जो आत्मा का उत्थान और उन्नयन करे । इससे दो तथ्य स्पष्ट होते 
हैं, पहला तो यह कि इसका कोई सुष्टि करता है और दूसरा यह कि किसी अन्य के आनंद, उत्थान और उन्नयन के 
लिए है । सृष्टि करता भी रसास्वादक के रूप में आता है। इन दोनों की प्रस्तुत रूपों से स्वच्छन्द अर्थ के निसृति 'की 
अधिक संभावनाएँ हैं क्‍योंकि सृष्टि करता, किस वस्तु का किस तरह का निर्मारणा-करे जिससे कि उक्त अभीष्ट को प्राप्ति 
हो सके । इसके अ्रतिरिक्त किसी भी व्यक्ति को किसी भी कृति से आनंद का अनुभव हो सकता है जबकि दूसरे को वहः 
आनन्द का प्रेरक नहीं भी हो सकती है, तब फिर वह वस्तुकला तो नहीं. हो सकती और न ही उससे कलागत ऐंषणात्रों 
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की ही श्रपेक्षिति हो सकेगी । 

कलाकृति वह मानसिक परिणति है जो स्पष्टतया अ्नुभूत भावों को, स्पष्टता की ऐसी सीमा तक ला देती 
है कि वे भाव अन्य व्यक्तियों तक पहुँच जाते हैं । कोई भी कलाक्ृृति के स्वतः में पूर्ण होने का भ्रनुभव तभी हो सकता है 
जबकि वह इतनी स्पष्ट कर दी जावे कि शन्‍्यों तक अपने को प्रेषित कर सके और उनमें भी वही भाव उत्पन्न कर 
दे जो रचना करते समय कलाकार को अनुभूत हुए थे। भाव: भावना के इसी ग्रनुरोध की भ्रनुभूति इसकी संतुष्टि जिसे 
कि रचना निर्माण करते समय कलाकार ने अनुभव किया, यही वह सौन्दर्यानन्द है जिसे कि समस्त कलाओं का भ्रभिप्रेय 
कहा जा सकता है | 

यदि इस ढंग से कहा जाय कि ललित कलाश्ों में या कला में यथार्थ का स्फुरण स्पृहतीय है या कला के 
यथार्थवादी रूप का सब्लेषणा सौन्दर्य में समानाधिकता के आधार पर किया जाय तो इस तरह व्यक्त किया जा सकता 
है कि यथार्थवाद कला के प्राण, मूल सत्य के यथा-तथ्य वास्तविक निरूपणा में है। इसका सहज ग्राशय यह हुआ्ना कि 
कलाकार जिस भी रूप में जीवन और जगत को पाता है उसी रूप में उसे चित्रित करना चाहिए। इस तरह की 
ग्रवमान्यता में कला कार्य एक केमरे का काय प्रतीत होता है। इसमें न तो वस्तुतत्व की श्रेष्ठता को ही स्वीकार किया 
गया है न ही वस्तु के रूप-सौन्दर्य को ही महत्व दिया गया है। इसकी सीमा परिसीमा में वे सभी वस्तुएँ समाहित होती 
है जिनका कि उपयोग कलाकार जीवन श्रौर जगत से सीधा ही ग्रहण कर चित्राँकन में कर सकता है । इस प्रक्रिया से 
निर्मित कृति कलाकृति हो सकती है। कला के निकष पर वस्तु का ज्यों का त्यों रूप प्रस्तुत कर देना कला नहीं हो 
सकती क्‍यों कि जीवन और जगत्‌ का यदि यथा तथ्य वन या चित्रांकन ही करना है तो बुराइयों का चित्रण 
ही भ्रधिक करना होगा । इस तरह कला सत्य से परे हट जावेगी । कला में वस्तु का वांछनीय रूप ही अपेक्षित होता 
है । भ्रतः यह सिद्धान्त अ्रंतः-बाह्य दोनों ही दृष्टियों से समीचीन प्रतीत नहीं होता है। इसमें कलाकार अपने ऊपर पड़े 
हुए अ्रच्छे बुरे सभी तरह के प्रभावों को व्यक्त कर सकता है जो कि घिनोने और अरुचिकर, हो सकते हैं । 


वास्तव में इस तरह प्रतिपादित यथार्थता सही श्र्॒थों में सभी कलाञों में गोचर नहीं होती है और न ही इस 
तरह के ययार्थ रूपों को काव्य चित्र के श्रतिरिक्त अन्य कलाश्रों में उतने वीभत्स परिमाण में खोजा ही जा सकता है। 
संगीत में भी इस तथ्य का स्थायी प्रभाव नहीं है। किन्हीं रूपों में काव्य कला ही सर्वाधिक प्रभावित है। यह अवद्य है 
हैं कि चित्रकला में यथार्थ के नाम पर नारी के नग्न चित्रों का बाहुल्‍य फ्रान्स श्रादि देशों में ग्राज भी घड़ल्ले से प्रचलित 
है। यह बात नहीं कि भारत इससे प्रभावित नहीं है। माघव सातवलेकर द्वारा जुलाई ६३ में जहाँगीर श्रार्ट गेलरी, 
बम्बई में 'वन मेश शो' इस सत्य का सार्थक बोधप्रस्तुत करता है। कला-जीवन में यह ठीक है कि चित्रकार का प्राय: प्रमुख 
आधार नारी और नारी के चतुदिक ऐन्द्रिय व्यापार ही हैं और नारी के अंग-अंग का आ्राकृत्यात्मक बोध कलाकार के लिए 
आवश्यक होता है जिसके हेतु वह नग्न-नारी-सौन्दय्यं का वह अभ्यासी होता है किन्तु उसके सहज प्रेय और श्रेय रूप को 
ही सर्वाधिक प्रस्तुत किया जाता रहा है, पर यह स्थिति श्रब नहीं रही है । उक्त प्रदर्शनी में नारी गत नग्न स्थितियों 
का कलाकार द्वारा भुकत क्षणों का प्रदर्शन ही मूल श्रभीष्ट था । ऐसा सहज ही भ्रनुमान लगता है कि यदि कोई कहे कि 
नग्न मूर्तियों का रिवाज भारत व ग्रीक आदि देशों में यथार्थ रूपों के चित्रण का ही एक रूप है, तो यह बात मान्य तथा 
स्वीकार्य इसलिए नहीं होगी कि तत्कालीन काव्य कला साहित्य की प्रवृत्तियाँ जीवन के प्रति यथाथथंवादी इष्टिकोण को 
अपनाए हुए नहीं थीं, उनमें देवत्व की गरिमा को प्रस्तुत करने की सतत्‌ चेष्टा रही है । संदर्भ स्वरूप कण्डरिया महादेव 
मंदिर का एक अंश प्रस्तुत चित्र में देखा जा सकता है। 

वास्तव में सौन्दर्य और उससे अभिप्रेत आनंद सभी ललित कलाओं में, समय-समय की कला को शाइवत 
सीमा-परिसीमा्ं के अंतर्गत निराला की जूही की कली के सद्श्य 'निद्रालस बंकिम विसाल नेत्र मूंदे रही' कीं स्थिर 
सौन्दर्यानंदानभूति के सद्दय 'गिरा अरथ जल बीचि सम (सभी ललित कलाओओं में) शाइवत है । 


तुलप्ती की समकालीन परिस्थितियों के पूर्व बाबर ने राजपूतों की स्फूर्ति, उनकी आत्म सम्मान पर बलिदान 
होने की प्रवृत्ति, उनकी श्रालौकिक वीरता को, अच्छी तरह समझा । आगे चलकर हुमायूँ को भी शान्ति न मिली, उसे 
भी राजपूतों से लोहा लेना पड़ा, किन्तु अकबर के समय तक अधिकांश हिन्दू राजाग्रों ने मुगल आधिपत्य स्वीकार लिया 
था । आ्रामेर-राज राजा बिहारीमल ने अकबर के राज दरबार में पधार कर भेंट उपस्थित की थी । अकबर ने सह्ष 
उनका कन्या रत्न ग्रहण किया ।* इसके पहले भी दो राजपूत कुमारियाँ रुक्मा और सलीमा से अकबर निकाह कर 
चुका था ।* वेसे श्रकबर का हरम कितनी ही कुलीन हिन्दू नारियों से भरा था। जहाँगीर के हरम में राजा उदयसिह, 
बीकानेर के राजा राय रामभथिह, राजाभान मिंह के पुत्र जगत सिंह, रामचन्द्र बुन्देला आदि की बेटियाँ पहुँच गई 
थीं। तुलसी का सामाजिक परिवेश चतुर्दिक मुगन संस्कृति से प्रभावित राजवग्ग के हिन्दू राजाप्रों का था। जिस युग के 
राजा के हरम में हिन्दू राजाग्रों की फूफियाँ, बहनें शौर वेटियाँ पहुँची हों, उस युग के अ्रन्य सामान्य सामाजिकों की भी 
स्थिति इसी तरह भयावक हो सकती है । 


तुलसी का जन्म इसी तरह की विषम राजनैतिक, सामाजिक और धामिक परिस्थितियों के बीच हुआ । 


डा. माताप्रसाद गुप्त के अनुसार तुलसी का जन्म संवत्‌ १५८६ का है ।* जन्म स्थान संभवत: बांदा जिले 
में राजापुर या उसके अति निकट किसी स्थान में कान्य-कुब्ज ब्राह्मरा कुल में हुआ था ।* इनकी निधन तिथि श्रावण 
इयाम तीज संवत्‌ १६८० मानी है ।* तुलसी के ग्रन्थों में क्रमक रूप से राम।ज्ञा संवत्‌ १६२१, रामचरितमानस संवत्‌ 
१६२१, चेत्र शुक्ल नवभीं, पावेती मंगल संवत्‌ १६४२, फाल्गुन शुक्ल पंचमी, दोहावली और कवितावली-- रुद्रवीसी के 
अनुसार संवत्‌ १६५६ से १६७६ (इनमें संकलित कविताए हैं), बरवे अनुमानत: संवत्‌ १६६५ से ६६ तक, विनय 
पत्रिका--अनुमानतः १६६६ के कुछ पूरे, कृष्ण गीतावली, जानकी मंगल, नछह और वैराग्य संदीपनी के तिथि क्रम 
अघोषित है ।* 
डा. भगीरथ मिश्र के अनुसार भारतीय सांस्कृतिक इतिहास के अन्तगंत रामचरित मानस की रचना एक 
बड़ी महत्वपूर्णं घटना है ।* तुलसी ने अपने जीवन काल में पठानों और मुगलों के युद्ध और सत्ता परिवतंनों के महत्व- 
पूर्ण अंशों को, अपनी आँखों देखा था । कया राजा क्या श्रजा सभी का जीवन स्थिरता और सुरक्षा से हीन था। उस 
समय कुछ भी स्थायी न था ।5 इन परिवततनों के मूल में अधिकांश अधिकार लिप्सा और शक्ति ही नियम मर्यादा और 


१. डा. स्टेनली लेनपुश 'मिडिएवल इंडिया अण्डर मुहम्डन रूल' पृष्ठ २३८। 
र गा ग १ ग 23284 
३. 'तुलसी' डा. माताप्रसाद गुप्त, पृष्ठ-३० प्रथम संस्करण-१६५२ । 
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आदर्शों से रहित होकर प्रेरक रही है। सगे-सम्बन्धी, मामा-साले, भाई-भतीजे, पिता-पुत्र, परस्पर संघर्ष रत थे । 
उपरला वर्ग राजा और श्ञासकों का प्रायः अशिक्षित, अहमनन्‍्य, विलासी और क्रर, अदूरदर्शी था। सिकंदर 
लोरी की मृत्यु के उपरान्त तथा अकबर के शासन काल के पूर्व, किसी भी तरह की सामाजिक और सांस्कृतिक उन्नति 
नहीं हो सक्नी। लगभग एक शताब्दी तक प्रजा युद्ध और राजपरिवतंनों की वीभत्सताश्रों से प्रताड़ित रही । तुलसी ने 
इसका चित्र जिस तरह से प्रस्तुत किया है, वह निम्न उद्धरण में दृष्टव्य है।” स्मिथ का कथन है कि पठान बादशाहों 
श्रौर जहाँगीर मुगलों के द्वारा सामाजिकों को कठोर दण्ड दिया जाता था। सिर उतार लेना, फाँसी चढ़ाना, खाल 
खिंचा कर मरवाना आदि तरह के दण्ड विरोधियों और विद्रोहियों के लिए प्रचलित थे। जबकि विरोधी और विद्रोही 
क्रिसी भी भ्रनमयस्कतावशात्‌ सहज ही सिद्ध कर दिया जाता था ।* 
मुगलों और पठानों की क्रूर सौन्दयं लिप्सा ने कलाकारों और मूर्तिकारों की अध्यात्मकपरक सौन्‍्दर्याध्मक 
इृष्टि पर श्राधात किया और यह मूलतः: मुगलों और पठानों का नारी के प्रति शुद्ध वासनासक्ति आकर्षण एवं केवल 
विलासात्मक महत्व से श्राघात पहुँचा था । कलाकार या मूर्तिकार जब किसी नारी के प्रति श्राकृष्ट होता है तब उसके 
मूल में वासनादि विकार नहीं होते हैं या यंह भी कह सकते हैं कि उसके मूल में वास्नना का प्राधान्य नहीं होता है 
अपितु वह स्वयं उसके रूपाकार से अभिव्यक्त गुण आझ्राकषंशा से अभिभूत होकर नारी के रांगात्मक सानिध्य के लिए 
विकल रहता है, नारी उसकी सही रूप में ग्र्धागिनी का बोध होता है। यही स्पृहणा तुलसी में थी तभी तो रत्नावली 
ने 'धिक्‌-धिक्‌' से संबोधन कर तुलसी के अ्रपरिमित आवेग को राम के प्रति प्रवाहित कर दियां । तुलसीं ने नारी! की 
निन्‍दा की है वह वासना रत, भोगातुर, भोग्यानारियों की, जो ग्रधमसंशायित थीं। सीता, तुलसी की आंदशश नारी पात्र 
हैं। सीता में, तुलसी की नारी भावना, तुलसी की श्रादर्श नारी के प्रति परिकल्पित स्वरूप की अवतारणा है जो कि 
समभवतः रत्नावली है जिसके वियोग में तुलसी अरध॑ रात्रि में गंगा पार कर सप॑ के सहारे चढ़ जाते हैं । इन्हीं तुलसी के 
राम खग-मृग' से सीता मृग-नेनी को पूछते हैं ! नारी के प्रति अनु राग और एकात्मकता का चरम तुलसी में 'सिया राम 
मय” जब सब जग' को परिकल्पित करते हैं, तब उसकी सिक्‍तता नारी-निंदा से परे स्पृहणीय है । गीतावली, सांस्कृतिक 
एवं स्त्री सुलभ भावनाश्रों का वरंन करने वाला काव्य अपेक्षित महिला समाज के लिए ही रचा गया है। अ्रतएव 
वस्तुत: तुलसी सछूय कवि-कलाकर, जिसने समाज में नारी के उस चित्र को प्रस्तुत करना चाहा है:जो कि .ठीक उसके 
जिपरीत अवस्थित होना चाहिए था। तत्कालीन समृद्ध समाज में बहुपत्नीव, विलासिता, दुराचार, विलास लिप्सा की 
महाधारा प्रवाहित थी तब तुलसी ने राम सद्श्य शक्तिशाली पुरुष को, एक पत्नीत्व-ब्रतधारी चित्रित किया केवल नारी 
के प्रति पुरुष में अगाध श्रद्धा, अनुराग और एकात्मीयता को जागरूक करने के लिए। निष्कर्षत: यह तभी संभव है 
जब कि व्यक्ति ने गोथा तुलसी ने तुलसी सी निरपेक्ष्यता पंकजवतु, जिसकी समता के लिए दूसरा उद्धरण नहीं है, धारण 
की । ऐसा अ्रन्य किसी कवि-कलाकार के लिए संभव नहीं हो सकता । निर्माणाधीन, सरजंनालीन कवि या मूतिकारों का 
वर्ग कितनी एक महान आत्मा की परिछाया में झ्ान्त का्य रत रहता है। इस काल का राजा प्रजा के लिए नहीं था 
वरत्र्‌ श्रजा राजा के लिए थी। हिन्दू समाज में कुछ राजाश्रों और बादशाहों के क्ृपा-पात्रों के श्रतिरिक्त अधिकांश जन 
सावरण मह॒त्वाकांक्षा से हीत, तिर्बत, जीवन से उदासीन सतत आतंक, दुदंशा में जी रहा था । ऐसी स्थितियाँ अ्रल्पतः 
ईश्वर भक्त की प्रेरक रहीं हैं। परिणामत: सामूहिक प्रयत्नों में त्याग और संगठन की भावना विलीन होकर, उदर- 
पोव्णण के लिए कला-रत-समाज स्वतन्त्र रूप से पेशेवर व्यवसायी हो गया । पेट भरने के लिए कभी-कभी बेटा-बेटी को 





१. अकबर दी ग्रेट मुगल, पृष्ठ ३६३, द्वितीय संस्करण । 
२. गोंड, गवांर नूपाल कलि यवन महिपाल | 
साम न दाम न भेद अब, कत्ल दण्ड कराल ॥ 
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को भी बेच देते थे ।* “वर्ण धर्म नहीं ग्राश्रम चारी'* के ग्रभाव में मातु-पिता बालकन बोलावहिं। उदर भरे सोइ धर्म 
सिखवरहि ।* स्थिति में परम्परागत कला व्यवसाय भी नष्ट हो रहे थे । 


तत्कालीन नारी समाज में भद्दे एवं फूहड़ किस्म के सोहरे यज्ञोपवीत व विवाह संस्कार के समय प्रचलित रहे 
होंगे श्रतएब सामाजिक और सांस्कृतिक आवश्यता की पूर्ति के लिए लोक-प्रचलित रसिकता के अनुकूल बीस छन्दों की 
रचना रामलला नछहू प्रस्तुत की । यह सरस और लोकगीत के ढांचे में ढली हुई ग्रवधी रचना आज भी नारी समाज में 
सर्वाधिक गेय. है । 


तुलसी की इन कृतियों के साथ, चित्र और शिल्प की पृष्ठभूमि पर, विचार करते हैं तो ऐसा प्रतीत होता है 
कि तुलसी ने भ्रपने जीवन को दो भागों में जिया है । पहला तो वह जिसमें तुलसी ने एक गृहस्थ संसारी की तरह 
ग्रपना जीवन व्यतीत किया है। इस जीवन में तुलसी ने जीवनगत सामान्य व्यापारों के मध्य संघ और भाव भरी मार्मिक 
वेदना की शअ्रनुभूनि ग्रहरा की है, किसी एक हद तक पत्नी के सीख के पीछे, तुलसी की यह मौतिक खीज भी विरक्ति 
“भवना में सहायक हुई है जिसने कि आगे चलकर तुलसी को तटस्थ फ़लक पर खड़ा कर, समस्त जातीय भावना का 
विचारक बना दिया । 

तुलसी विचारक के साथ ही साथ कलाकार भी थे । वास्तव में चित्र, शिल्प का आधार नर और नारी का 
प्रकृत शरीर और उसकी सौष्ठवता ही प्रारम्भ से लेकर तुलसी पूर्व तक रही है । प्रकृति का स्वतन्त्र चित्रण उद्रेखण 
अल्पांशों में ही प्रस्तुत हुआ है। तुलसी युग तक ग्राते-आते नारी, समाज का एक दुबंल अंग बन चुकी थी। वह भोग 
का एक उपकरण मात्र थी। सन्‍्तों ने मानव जाति के उत्कषं मार्ग में काम, क्रोध, लोभ, मोह, मद, मात्सयं--छह 
शत्रुओं में नारी-संसगगं जन्य काम का स्थान सर्व प्रथम कहा है। ब्रह्मचयें के पालन में वाणी, मन, श्रवरा, हास्य, स्पशे, 
रत्यादि आ्रांठ प्रकारों से निग्रह का उपदेश दिया है। सन्‍्तों ने मूलतः अपनी क्ृतियों में नारी को “नारी निंदा को अंग', 
“कामी नर को अंग', 'काम निंदा को अंगा” आदि स्वतन्त्र स्पष्ट रूप से बानियों, साखियों में नारी के प्रति निन्‍दनीय 
धारणा को ग्भिव्यक्त कर, निंदा के योग्य ठहराया है। गोरख नाथ ने नारी के साथ पुरुष की स्थिति को उस वृक्ष के 
यह्य कहा है जो नदी की धारा के पास किनारे पर है । धारा के प्रवल वेग के कटाव में वृक्ष समूल नष्ट हो जाता है ।* 
पल्टू का कथन है कि नारी को देखना भी नहीं चाहिए क्योंकि उसकी नेन की चोट से केवल हरिजन ही पारकब्रह्म की 
ग्रोट में बच पाते हैं ।* एक दूसरी जगह पल्टू ने संसार को खरबूजा और वाणी को छुरी कहा है और नारी की निगाह 
को शेर का पंजा बताया है ।* इसी तरह भोग में डूबे हुए मनुष्य को नारी नख-शिख से खा जाती है ।* 


पल्टू सा अ्रस्सी वर्ष की नारी से जो कश, क्षीणकाय, भ्रसंभोग्या रहने पर भी उससे भयभीत प्रतीत होते हैं । 





१. कवितावली, उत्तर काण्ड ६६ । 
२. रामचरितसानस, उत्तर काण्ड--&७।१। 
३. का हा 3:20 -39| 
४. 'नदी तीरे विरषा, नारी संगे पुरुषा' गोरखब्रानी पृष्ठ २५४ 
५. नारी नहीं निंहारिए करे नेन की चोट, 
कोई इक हरिजन ऊबरे, पारब्रह्म की ओट । संतबानी सं० पृष्ठ १०३ 
६. खरबूजा संसार है, नारी छूरी बेन, 


पलटू पंजा सेर का, यों नारी का नैन । पा. सा. की बानी-३, पृ० ११३ 
७. नारी कहां कि नाहरी, नख सिख से यह खाय, 
जल बुड़ा तो उबरे, भग बूड़ा बहि जाय । संत वाणी संग्रह, भाग कबीर पृष्ठ-५८ । 
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उनका कथन है कि 'असिउबरस की नारि पलट ना पतियाय'।” दादू जी के विचार से संयमशील व्यक्ति का यह परम 
कतंव्य होना चाहिए कि वह न तो नारी को देखे, न मुख से उसकी किसी प्रकार से चर्चा करे और न ही उसकी चर्चा 
सुने । उसे तो नारी के प्रति से मुख, आँख, कान बन्द करके ग्रात्म रक्षा करना चाहिए | उनका दोहा है--- 


नारी नैन न देखिए, मुख सों नाम न लेय । 
कानो कामरि जिनि सुणे, यह मन जान न देय (दा. वा. पृष्ठ १२०। 


इनके अ्रतृसार दोनों की एक दूसरे के घोर शत्रु है--नारी वेररि पुरुष की, पुरुषा बेरी नारी । कह कर, 
समाज को बदलता चाहते हैं। सुन्दर दास ने नारी को वीभत्स रूप में प्रस्तुत कर पुरुष वर्ग में घ॒णा पैदा करने की , 
चेष्टा की है। उनका उद्धरण इसकी घोर पुष्टि करता है--भाषा इस तरह है-- 

कामिनी अंग मलिन महा गशुद्ध, 

रोम रोम मलिन, मलिन सब द्वार हैं । 

हाड़ मांस मज्जामेद चाम सूँ लपेटि राख, 

ठौस ठौर रक्‍त के भरे भंडार हैं । 

मुत्रह पुरीष आंत एक मेक मिलि रही, 

और ही उदर मांहि विविध विकार है । 

सुन्दर कहत नारी नखसिख निद्य रूप, 

ताहि जो सराहै सौ तो बड़ोई गवांरहै | सुन्दर विलास--३ । 

संतो द्वारा प्रस्तुत नारी की स्थिति का एक वह छोर है जो कि तुलसी के दृष्टिकोण के विपरीत विन्दु को 
छूता है । अव्यवस्था उसके प्रकाशन या घ॒णा से दुरुस्त नहीं होती अ्रपितु उसके सामानान्तर एक नई स्वस्थ व्यवस्था 
चाहिए, जो कि तुलप्ी ने दी है, उत्ते समयानुकूल प्रस्तुत किया है। 

कुछ संत ऐसे भी हुए हैं जिन्होंने नारी को जननी, जगत जननी के रूप में देखा है। उसमें समस्त सामान्य 
रूपों का अतुमत्र किया है तथा भत्सना करने वालों को मूखे का सम्बोधन दिया है ।* नारी को पुरुष की माता तथा 
पुरुष को नारी का पुत्र कह कर अज्ञानियों को ज्ञान के साथ, बुद्धि के साथ विचार करने की बात कहते हैं । 


तुलसी, संत कवि थे । नारी के संदर्भ के दो तरह के वर्ग भिन्‍न विचारों के साथ श्रस्तित्व में रहे हैं ॥ एंक 
वर्ग बुराई को निंदा के माध्यम से दूर करना चाहता था तथा दूसरा उसमें उसकी गुण परकता का प्रसार कर उसे 
ऊपर उठाना चाहता था । तुलसी में दोनों ही रूप हैं। नारी को जगत जननी का सम्बोधन देकर, नारी की निंदा करने 
से भी नहीं चूकते हैं । तुलसी उस नारी की सहज ही निंदा करते हैं जो कि तुलसी के नारी आाद्शों से हटकर है। पर 
कहीं-कहीं युग के बोध तुलसी के अन्तः:चेतन से, अनजाने ही मुखरित होकर, कलम के माध्यम से प्रकट हो गए हैं । 
लंका युद में लक्ष्मण को शक्ति लगती है । इस अयसर पर राम बंघु-शोक में विह्लल हो कहते हैं-- 





१. पल्टूसा की वानी--३, पृष्ठ ११३ ॥ 
२. नारी जननी जगत की, पाल पोष दे पोष । 
मुरख राम बिसार कर, ताहि लगावत दोष ।॥ 
संत वाणी दरिया प्रष्ठ १६२। 
३. नारी माता पुरुष की, पुरुष नारी का पूत । 
दादू ज्ञान विचारि कर, छाँडि गए अवधुत । दादूदयाल वाणी पु० १२५ | 
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जेहऊं अवध कवन मूह लाई। नारि हेतु प्रिय भाई गंवाई ॥ 
बर अ्पजस सहतेऊं जग मांही । नारि-हानि विश्येष छति नाहीं ॥ 
इन दो पंक्तियों के सदन्भ में डा. नगेन्द्र का कथन है कि वास्तव में 'स्त्री का हरणा पुरुष के पौरुष के लिए 
सबसे बड़ी चुनौती है, परन्तु यहाँ ऐसा प्रतीत होता है मातों नारी के प्रति पतन कालीन हिन्दु-समाज की हीन भावना 
राम पर भी हावी हो जाती है।! 
दादू* की भांति तुलसी भी कहंते हैं-- 
दीप सिला सम जुवति तन, मन जनि होइ पतंग । 
भजहु राम, तजि काम मद, करहु सदा सत्संग ॥ 
मेरे एक विद्वान मित्र का कथन है कि ऐसे संत किस काम के जो आदमी को गझ्रादमी से घुणा करना सिखाते 
हैं ।? यह ठीक उस तत्कालिक मनोवृत्ति का ही परिचायक है जो कि बामाचार को औचित्य में प्रस्तुत करती थी । यह 
ध्यान रहे कि लगभग सातवीं शताब्दी से लेकर तक नारी साधना का उपकरण रही | अपने में अ्तिवाद के रूप में 
प्रस्तुत होकर, इन संतों की नारी निंदा की परम्परा में प्रकारांतर से हुई प्रतिक्रिया है । तुलसी में व्यक्त घृणा काम 
और मद से है न कि नारी से, श्रौर इस तरह की तुलसी के संदर्भ में कई श्रांतियाँ नारी विषयक दृष्टिकोण को लेकर है । 
आज का युवा समाज भी यौन-बन्धन-मुक्त-जीनन का आ। कांक्षी है। तभी शायद इसी तरह की भावना से 
प्रताड़ित समाज के लिए सम्वोधन करते हुए आ्रात्म-परक टिप्पणी-वत्‌ निम्त उक्ति को तुलसी ने व्यक्त किया होगा । 
माता पिता पुत्र उर गारी, पुरुष मनोहर निरखत नारी । 
होइ बिकल मन सकहि न रोकी, जिमि रबि मनि द्रव रंबिहि बिलोकी । 
इसमें 'द्रव” शब्द में नारी की रसाद्रता की विलक्षण-व्यंजना वीभत्सता की सीमा तक प्रतीत होती है। एक 
तथ्य और इस में नारीं के संदर्भ में तत्कालीन समाज की भावनाश्रों को प्रस्तुत करता है कि तुलसीं के युग में दोनों तरह 
के सामाजिक थे । प्रथम तो वे जो मानव कोटि में आते हैं और दूसरा वे सामाजिक जो भ्रमानव कोटि के हैं। इन दोनों 
तरह के सामाजिकों ने नारी को एक ही, उपकरणीय इष्टिकोण से देखा है। प्रथम कोटि का इष्टिकोण रखते हुए 
तुलसी ने इस तरह टिप्पणी प्रस्तुत की है-- 
विधिहु न नारी हृदय गति जानी । सकल कपट अध ग्रवगुन खानी ॥ 
इसी तरह द्वितीय कोटि के भ्रमानव वृत्ति के पुरुषों की कथित नारी के श्रति उक्तित, रावण के मुख से इस 
तरह प्रस्तुत हुई है-- 
नारि स्वभाव सत्य कवि कहहीं | अ्रवगुन आठ सदा उर रहहीं ॥ 
साहस अनृत चपलता माया। भय अविवेक असौच अदाया ॥। 
“कवि' शब्द को लेकर यह कह सकते हैं कि यह तुलसी की भावना है किन्तु ऐसा मानने में पूर्णतः संकोच है, 
पर एक जगह तुलसी कालीन नारी का चित्र 'शबरी' नारी के ही मुख से स्वीकारात्मकता से प्रस्तुत किया है-- 
१ तुलसी एक विश्लेषण, अ्रकाशवाणी पुस्तक माला-४, पृष्ठ-२१॥ 
२. दादू जहाँ कनक अरु कामनी, तहाँ जीव पतंगे जाहि। 
आगि अ्रनंत सूझे नहीं, जरि-जरि मुए मांहि ॥ 
दादूदयाल वाणी, पृष्ठ १२० / 
३. सुभत प्रकाश जेन । 
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अधम ते अ्रधम अश्रति नारी । तिन्‍्ह महूँ मैं मति मंद गँवारी ॥ 
अर्थात्‌ जहाँ स्वयं नारी अपनी स्थिति की परिचयोक्ति दे रही है, वहां टीका-कर्ता, समीक्षक चुप ही 

जाता है। 

जनमत के रूप में अ्रयोध्या वासियों ने नारी की भत्संना इस तरह की है-- 

सत्य कहहि कवि नारि-सुभाऊ । सब विधि अ्रगहु भ्रगाव दुराऊ ॥ 

इस तरह की उक्ति तुलसी दास के समस्त सामाजिक परिवेश की नारी के प्रति धारणा की द्योतक है । इन 
सब तत्कालीन तथ्यों और सामायिक्र नारी की स्थिति तथा धारणाओं के सहारे यह सत्य पुष्ट होता है कि इस समय 
तक नारी के प्रति लोक-वृत्तियों के केवल भोगीय उपकरणात्मकता के कारण एक तरह से भीषण प्रतिक्रिया हुई जिसमें 
कि समस्‍््त हिन्दू समाज नारी की कमनीयता से घृणा करने के लिए तेयार किया जाने लगा और किन्‍्हीं अंशों तक 
आन्दोलन संतों की परम्परा से सफल भी है । 

मूर्तिकला में नवमीं शताब्दी के पहले की मूर्तियों में अ्॒लंकररा की प्रवृत्ति का श्रभाव गोचर होता है । १२ 
ज्यों-ज्यों समय आगे ग्राता है, मूर्तियों में सज्जा और अलंकरणा की प्रवृत्ति बढ़ती जाती है। प्रस्तुत संगीतज्ञा में 
अलंकरण की स्थिति देखी जा सकती है इसके समानान्तर मथुरा की यक्षिणी, (सघ स्नाता) तथा सांची की 
यक्षिणी (शालिभंजिका), अटरू का शिवप्रतिमा (२७१०-६) वरुआ सागर (पृष्ठ ७३) में श्रनुमाना जा सकता है। 
अजंता, बाघ, मदनपुर के चित्रों में सज्जा और अलंकरण का जो रूप प्राप्त होता है, उससे भी कहीं आगे भ्रधिक सज्जा 
के साथ मूर्तियों की संरचना है । नारी मूर्तियों में एक तरह से कमंनीय रूप और भाव का प्रादुर्भाव प्रारम्भ हो जाता 
है। यह तत्कालीन और सम-सामयिक नारी जीवन की प्रतिछाया है । नारी की इसी कमनीय प्रतिछाया के प्रति संतों 
ने चेतावनी दी है । 

जब नारी को देखना तक विलास का अंश हो गया, तब उसके कमनीय रूप का प्रस्तरों और भिकत्तियों पर 
उद्रेखण और चित्रा, पूर्व-युगों की तरह वेसे सहज हो सकता है। भ्रतएव मूर्तिकार जहाँ नारी को सौन्दर्यात्मक ढंग से 
प्रस्तरों को छेनी और हथौड़ी की निरन्तर चोटों और प्रहारों से रूप दे रहा था, उसमें नारी का मांसल रूप, आभा 
और अभिव्यंजना प्रस्तुत करने में व्यस्त था। उसमें एक तरह से सामाजिक लोक मान्यता का अभाव आने से एक 
और बाघा उसे अनुभव होने लगी थी । यह बाधा आगे चल कर अन्य बाधाओं के समानान्तर ही, एक तरह से 
परम्परागत मूर्ति निर्माण की ग्राजीविका अपनाने वाली कौम को अपना पेशा परिवर्तित कराने लगी । सदा ही मूर्तिकार 
हो या चित्रकार हो, उसके मन के गुह्नरों में नारी का श्रंग-अंग समाया होता है। जिस तरह एक साहित्यकार के मन 
में जीवन के विविध चित्र, समय-बे-समय के, संग्ृहित होते रहते हैं, वे अ्रक्सर या बहुधा उसके मन पर उभरा करते 
उस तरह चित्रकार या मूर्तिकार के मन में नारी जीवन के समस्त क्रियाझों के विविध बिम्ब क्रमश: पहलुओं के साथ 
रहते हैं जो कि उसके मन में मूर्ति-निर्माणा की वेला में अनेक रूपों के साथ कलाकार के सर्जनारत मन के समक्ष 
उभरा करते हैं । नारी का अंग-अंग हाड़, मांस, मज्जा, पहिनावे के साथ क्रमद: प्रस्तर या कागज पर कलाकार की 
तन्‍्मयता के साथ प्रस्तुत होते हैं। नारी जीवन के अ्रनन्त रूपों के सान्तिध्य में कलाकार अपने विषय को रूप देता है । 

यह युग जब कि नारी का स्मरण मात्र अधमं था, असामाजिक कार्य था, तब मूर्ति और चित्रों का निर्माण 
बृहत रूप में न होकर अल्प प्रायः ही हुआ होगा । अल्प प्रायः इसलिए कि, किसी भी कला का जो कि एक बार अपने 
चरम अस्तित्व में आ चुकी होती है, उसका कभी भी सवंथा विनाश नहीं होता है। तुलसी के पहले मूर्तिकला अपने 
चरम विकास के प्रति तीत्रतर गत्ति से बढ़ रही थी किन्तु इस्लामी आक्रान्ताओ्रों के कठिन कुठाराघातों से एवं उनकी 
अन्य हेय-वृत्तियों के कारएा, इस कला का सर्वाधिक ही अहित हुआ है फिर भी जो कुछ निर्माण होकर मूतति-हूपों में 
प्रस्तुत हो चुका था वह तुलसी की प्रज्ञा व ज्ञान के परे नहीं था । श्रपितु एक तरह से इसकी श्रतिक्रिया ही तुलसी में 
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नारी के कमनीय रूप के प्रति हुई है। नारी की कमनीयता का मार्जन करते हुए भी तुलसीदास ने नारी का जो शब्द 
चित्र प्रस्तुत किया है वह भी राम के लिए कुछ कम कमनीय नहीं है-- 


कंकन किकरि नूपर धुनि सुनि, कहत लषन सन रामु हृदय गुनि। 

मानहु मदन दुंदभी दीन्ही, मनसा विद्व विजय कहं कीन्ही ॥ अर्थात्‌ नारी के कमनीय 
रूप की प्रशंसा केवल सीमित णात्रता तक ही तुलसी स्वीकार करते हैं। तुलसी के परवर्ती अनेक कलाकारों, चित्रकारों 
का हृदय सीय की शोभा भरते-उभा रते न भरा होगा--मूर्तिकारों के श्रनवरत प्रह्मार प्रस्तरों पर हुऐ होगें, किन्तु कवि 
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की विद्व विजयी दुँदभी की भावना को कभी मूर्ति रूप न दे सके होगें जो कि साध्य श्रम के उपरान्त उनके हृदयों में 
कशीश बन कर उतरी होगी । 

तुलसी दास के जीवन और साहित्य पर अनेकों शोध प्रबन्धों का प्रणायन अब तक हो चुका है। जब तुलसी 
गोस्वामी के अस्तित्व में ग्राए, उन्होंने समाज को अनेक रूपों में बहुत दिया और देते चले आर रहे हैं। यह तुलसी ही 
हैं जिन्‍्होंते हिन्दुओं की हिन्दुत्व की भावना को, रामचरितमानस का प्रणयन कर बल दिया । कथा वाचन और राम- 
लीलाओों के माध्यम से समाज को धर्ममय रखा । मानसिक बल तो मिला ही, जीवन शक्त भी प्राप्त होती रही। 
पण्डितों का अ्रच्छा वर्ग रामचरित का वाचन कर जीवन अ्रजित करता चला आया । राम लीलाओओों के द्वारा भी बहुतों 
का कल्पाण होता श्रा रहा है। भ्राज आ्राधुनिक युग में इनके रूप बदले हुए हैं । राम कथा वाचक पण्डित भी हैं, काव्य 
का संइ्लेयण विश्लेषण करने वाले विद्वान और आलोचक भी हैं, गान करने बाली मण्डलियाँ भी हैं। इसके साथ ही 
राम कथा को चित्रित करते वाला चित्रकारों का वर्ग भी है जो कि अपना परम्परागत कार्य को करता आ रहा है जिन 
का प्रबन्ध इस विवेच्य ग्रन्थ से है । तुलक्षीदास जी तत्कालीन या पू्वकालीन प्राप्त चित्रकला और चित्ररूप से कहाँ तक 
प्रभावित थे, यह विचारणीय है | वस्तुतः जिस समाज से कलाकार वर्ग प्रभावित था, उससे तुलसीदास जी भी अदछूते 
नहीं थे । यह पिछले पृष्ठों में स्पष्ट हो चुका है । 

इतिहास के सहारे यह ज्ञात होता है कि तुलसी दास का सम्बन्ध दो व्यक्तियों से था जो निंइचत रूप से 
चित्रकला से सम्बन्ध रखते हैं । उनमें से एक थे नवाब भ्रब्दुर रहीम खानखाना । खानखाना संवत्‌ १६४६ से १६४८ के 
बीच बनारस के हाकिम थे । दूसरे, जयपुर नरेश राजा मानसिंह जी थे" । इसके अतिरिक्त अन्य भ्रमीर उमराव भी हो 
सकते हैं । पर प्रथम दोनों अपने समय की जो महान विभूतियाँ थीं उनके सम्बन्ध, तुलसी दास से रहे हैं। मानसिह जी 
स्वयं तुलसी दास के यहाँ ग्राते-जाते थे* । मानसिंह जी की चित्रकला में रुचि थी । इसी तरह अन्य जिन अमीर-उमरावों 
या सामंतों का तुलसी-गरृह आयाम रहा होगा उनकी भी अभिरुचि चित्रकला से हो सकती है । पर स्पष्टत: नहीं कहा 
जा सकता है। खानखाना के विषय में यह स्पष्ट है कि मुगल दरबार के प्रतिष्ठित प्रतिनिधि नवरत्नों में से रहने के 
कारणा, ये भ्रच्छी तरह से चित्र कला को समभने वाले रहे हैं। खानखाना कवि और, भावुक हृदय के व्यक्ति थे। इनके 
सम्पर्क में तुलसीदास का सम्बन्ध अंश हुये से भी क्यों न हो, चित्रकला से हुआ हो, असम्भव नहीं । राजा मानसिंह कवि 
अवश्य ही नहीं थे पर चित्रकला से अभिरुचि रखते थे इसके साथ ही ये तुलसी के भक्त तथा उन पर श्रद्धा रखते थे। 
इनके सम्पर्क में हो सकता है कि तुलसी अंश रूप में राजपूत चित्र कला शेली के चित्रों के सम्पक में आए हों । जंसा कि 
परवर्ती कवि केशव बिहारी आदि, को चित्रकला और उसके परिवेश से प्रेरणा मिली, उससे अनुभूतियों को लेकर काव्य 
विधा को विस्तार दिया, ऐसा प्रसंग तुलसी के साथ नहीं है, और न ही इस विचार से तुलसी को इ्स शोध प्रवन्ध में 
स्थान दिया गया हैं। हाँ, तुलसी ने अवश्य चित्रकला को प्रभावित किया है। राजस्थान के राजाओं ने रामकथा को 


१. तुलसी दास--माता प्रसाद युत्त, पृष्ठ १७८ | 
२. है ज2 पृष्ठ १७८ । 
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चित्रांकित कराया है । स्फुट छुश्थों को रंगारंग रेखाक्ृतियों में चित्र कारों ने प्रस्तुत किया है | ये दोनों ही तथ्य सीधे- 
सीधे हैं । तुलप्ती चित्रकला से प्रभावित नहीं है किन्तु तुलसी उन सांस्कृतिक परम्पराश्रों से प्रभावित अवश्य हैं, जिन॑ 
सास्कृतिक परम्पराओं से न केवल चित्रकला वरन्‌ सभी ललित कलाएँ प्रभावित हैं । इसमें वास्तु, मूर्ति, चित्र, संगीत और 
काव्य सभी सम-साम्ययिक सांस्कृतिक परिवेश तथा उसकी पूर्व से चली झा रही परम्पराओं से, समान रूप से चिर- 
ऋणी है। 

रामायण और रामचरितमानस का चित्रण प्राप्त होता है । रामकथा के चित्रण की प्रवृत्ति बहुत पुरानी है। 
सुरवाया के एक प्रस्तर-चित्र में राम कथा पंचवटी से लेकर सपाती मिलन तक की उद्रेखित है।" राम कथा की तरह 
राम की अभिव्यक्ति संगीत, चित्र से इतर शिल्प-साध्य मूर्ति में प्रस्तुत हुई है। प्रारम्भ में केवल राम की मूर्तियों का 
उत्खनन केवल पूजादि, दशनाथ, मन्दिरों में प्रस्थायित करने के लिए, होता था । अजंता ग्रादि गुकाओं में जब बौद्ध धर्म 
विषयक चित्र मालाग्रों का चित्रण हुआ । तब उसके ही समानान्तर ऐलोरा में राम कथा माला का प्रस्तर पर उद्रेखण 
हुआ और फिर चित्रकला में भी राम कथा का चित्रण हुआ है। यह राम की कथा का स्वरूप दक्षिण के मन्दिरों में 
मिलता है। राजस्थान, मध्यदेश आ्रादि में भी राम कथा के चित्रण की प्रवृत्ति थी । पर राजस्थान में विष्णु में यह रूप 
मिलता है। खजुराहों में राम की मूर्ति संस्थापित भी है तथा राम के अनेक रूपों को प्रस्तुत भी किया है। प्रस्तर 
प्रस्तुतीकरण के उपरान्त राम कथा के चित्रण की प्रवृत्ति विकसित होने लगी थी। राजा-महाराजा, सामंत--अ्रमी र- 
उमराव, प्रायः अपने महलों की भित्तियों को राम की कथा मालाओं में चित्रित कराना, एक धर्म का कार्य समभकर 
सम्पन्न करते थे । 

विवेच्य काल एवं विवेच्य भुमि पर राम कथा का जो चित्रण मिलता है उसमें समय-समय पर राम कथा 
पर लिखने वाले तथा प्रस्तुत करने वाले कवियों का प्रभाव प्रति लक्षित होता है। मंध्यकाल में राजपूत नरेशों ने राम 
कथा का जो चित्रण कराया है उसमें सवंत्र रामचरित मानस का ही चित्रण करवाया हो ऐसी बात नहीं है ॥ इसमें 
सर्वाबिक तीन कवियों की कृतियों का चित्रण है | प्रथम तो बाल्मीकि की रामायरा का है जो कि तुलसी के समय के 
बहुत पहले से प्रस्तरों पर प्रस्तुत होता चला आ रहा है । दूसरा, तुलसी की कथा का है। तीसरा, आचाये केशवदास की 
रामचंद्रिका का चित्रण उपलब्ध होता है । 

राजपूत नरेशों में विशेष कर राजरथान के नरेशों ने तुलसी कृत रांमचरित मानस का चित्रण अधिक कराया 
है । साथ ही में केशव की कवि प्रिया और रसिकप्रिया के साथ बढ़ती हुई इनके चित्रण की प्रवृत्ति के साथ ही राम- 
चन्द्रिका का चित्रण हुआ है | यह चित्रण की प्रवृत्ति पहाड़ी राज्यों में इस तरह की विशेष रूप से फली रही है। यहाँ 
के चित्रकारों, ने व्यापक रूप से कविप्रिया और रसिकप्रिया को चित्रों का आधार बनाकर, नायिका भेद आदि तत्कालीन 
परम्पराओं के अनुसार चित्रित किए हैं, उसी के प्रसार के साथ रामचन्द्रिका का प्रसार इतर राज्यों में हुआ प्रतीत 
होता है । 

तुलसीदास के रामचरित मानस के चित्रण के साथ ही गीतावली के पदों का भी चित्रशा पाया जाता है। 
साधारणतः यह चित्रण दो तरह से मिलता है। प्रथम रूप में राम कथा का आधार प्रतीत होता है । उस चित्र में इस 
तरह का कोई संकेत लिपि रूप में नहीं मिलता है कि जिसमे यह कहा जा सके कि यह चित्र रामचरित मानस का 
है किन्तु चित्र की विषय वस्तु इसका संकेत करती है। दूसरे तरह के चित्रों में रामचरितमानस की चौपाई, दोहा, या 
उस अंश को जिसका कि आधार मानकर चित्रकार ने चित्र को बनाया है, उसे चित्र की उध्वे भूमि पर लिप्िब्ध कर 
दिया है। जिससे यह समभने में विलंब नहीं लगता कि यह चित्र रामचरितमानस पर आ्राधृत है। कुछ चित्रों में केवल 


१. १६६२ चित्र-अलबम--पुरातत्व विभाग, जनपथ, नई दिल्‍ली । 
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संकेत मात्र हैं, इस तरह से चित्र की उध्वे भूमि के ऊपर सीमा रेखा के वाहर लिख दिया है। तथा कुछ चित्रों में उनकी 
पृष्ठ अंश को उद्धुत करने की चित्रगत पृथा मुगल चित्रों में भी पाई जाती है। राजपूत कलम के चित्रों में प्रायः और 
अ्धिकांशत: चित्र के उध्वं भाग में ही संदर्भित पद को प्रस्तुत किया गया है। यही परम्परा पहाड़ी राजपूत राज्यों में 
चित्रित हुई चित्रकला में ग्रपनाया गया है । 
राजपूत कलम की ऐसी कोई भी शली श्रौर स्थल नहीं है जहाँ कि तुलली की रामकथा या अन्य रामकथा 

का चित्रण न हुआ हो । राम काव्य और कथा का चित्रण मालवा की कलम में इस तरह मिलता है । मालवा (१६३५ 
ई.) शैली का राम कथा का प्रसंग है । चित्र में एक ओर वाटिका है, दूसरी और एक खुला चार स्तम्भों पर भ्राश्चित 
मंदिर है, जिसमें सीता-सहेली के साथ बैठी है। वाटिका में इसके ग्रतिरिक्त राम लक्ष्मण गुरु वशिष्ठ के साय चित्रित 
किए हैं । चित्र का विस्तार बहुत है । इसके विस्तृत कोने में फाड़ के पास दो मृगों को प्रस्तुत किया है ।' यह चित्रण 
चित्र का प्रथम विधा में जैसा कि पूर्व संकेत दिया है, क्रिसी तरह का संदर्भ लिपि में प्रस्तुत नहीं करता है किन्तु चित्र 
गत वातावरण से ऐसा प्रतीत होता है कि तुलसी दास के निम्न दोहों को अंकित करता हो जो कि सीता और राम के 
प्रथम दर्शन की पूर्व भूमिका के रूप से चित्रित किया गया है। दोहा इस तरह है-- 

समय सप्रैम विनीत भ्रति, सकुच सहित दोऊ भाई । 

गुरु पद पंकज नाई सिर, बेठे श्रायसु पाई॥ _ बालकाण्ड, २२५ 


और सीता के चरित्रांकन में निम्न को चरितार्थ करता है-- 
एक सखी सिय संगु बिहाई। गई रही देखन फ़लुवाई।। 
तेहिं दोऊ बंधु बिलोके जाई । प्रेम बिवस सीता पहि ग्राई ॥ २२८।७-०। 

मालवा कलम के १६५० ई. बने दो चित्र राष्ट्रीय संग्रहालय ५१-६३।१८, २६ हैं तथा इसी समय के लगभग 
६६ ग्रन्य चित्र भी इसी संग्रहालय, नई दिल्ली, में ५१-६५ | १ से ६९ तक उपलब्ध हैं। इन चित्रों में रामकथा के 
संदर्भित अंश को लिपि बद्ध नहीं किया गया है | इसमें राम की कथा को चित्रमाला के रूप में चित्रित किया गया है । 
इन चित्रों की चित्र विधागत तथा काव्य की रसानुकूलता का बोध समर्थ रूप में है । चित्रों में वातावरण के अनुकूल 
रसनिष्पत्ति में पूर्णतः समर्थ हैं । ५१-६३॥२८ में रावण, सीता के समक्ष भीख माँगता हुआ चित्रित किया है। लक्ष्मण 
रेखा रयमान है। ऐसा प्रतीत होता है कि श्रभी अभी लक्ष्मण यहाँ से गए हैं, और अब सीता जी रेखा से बाहर होकर 
इस दुष्ट को भिक्षा देने वाली है जिसके उपरान्त यह खल सीता को पकड़ कर ले जावेगा। सभी प्रेक्षक के मन पर 
आते हैं । पूर्वा पर का बोध जाग्रत होता है। ५१-६४५।४७ में हनुमान राक्षसों से लड़ते हुए चित्रित है। चित्र में युद्धक- 
वातावरण प्रस्तुत किया है जिससे वीररस की सहज सृष्टि होती है । इसी क्रम में चित्र संख्या ५७ में राम का रौद्र रूप 
समुद्र तट पर समुद्र में सर संघान करते समय का प्रस्तुत किया है। चित्र संख्या ६८ में वानर-राक्षस युद्ध में, वीभत्सता 
चित्रकार और कवि को दोनों को ही अभिप्रेय रही है। चि. सं. ७२ में सीता का शुद्धीकरण दिखाया है। चिता में 
सीता है | बीकानेर कलम में ४७. ११० | १६६ बी, रा. सं. न. दिल्‍ली, में राम को स्थानीय रूप में पोलो खेलते हुए 
दिखाया है । जयपुर कलम में प्रस्तुत राम आर उनके संदर्भ राजसी ढंग के हैं जबकि मारवाड़ के राम लक्ष्मण और 

दशरथ (४७-११०।३० रा. सं. न- दि) एक मारवाड़ी परिवार के सदस्य प्रतीत होते हैं । 
१६५० ई० के लगभग के बूंदी के रामकथा पर श्रस्तुत चित्रों में भक्ति का परिवेश चतुर्दिक है। भक्ति के 
साथ ही आहाय॑ चित्रण में तत्कालीन सामयिकता है तथा क्रियाश्रों में समानरूपता मिलती है। जेसे कि राम सपत्नीक 
अयोध्या में समारोह साथ आ्रागे बढ़ रहे हैं (५१.६५ चित्र-माला रा- सं. न. दि.) इसमें चित्रकार के समक्ष बूंदी/नरेश 


१. राजपूत पेन्टिंग प्लेठ १८ वाई मान्टेगोमरी--न्युताके । 
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की राज सवारी का बढ़ता हुआ समारोह रहा है। इसमें कुछ चित्र, राम और उनके भाई, ताड़का वध, सुवाहु 
वध, अहिल्या उद्धार, केवट उद्धार, सीता स्वयंवर, रामसीता आदि चित्र भवित के भावों को प्रेक्षक में संप्रेषित करने 
वाले समर्थ चित्र हैं। कोटा शली में ५१.३४ । ५०, रा. सं. न. दि. का चित्र जिसमें बन में राम और सीता चित्रित 
किया हुआ है, अपनी विशेष प्रकृति की आवृत्ति के लिए उल्लेखनीय । 

ओरछा के लक्ष्मी मंदिर में राम कथा चित्रित है। इनका निर्माण मंदिर के निर्माण के समय का सत्रहवीं 
सदी ही है। इसे जहाँगीर के समय में ओरछा नरेश वीरसिंहदेव ने निर्माण कराया है। वीरसिंह देव अपने समय का 
साहसी थोद्धा और चतुर राजनीतिज्ञ ही नहीं, कुशल शासक, प्रजापालक, श्रौर कला प्रेमी भी था। इसके समय के 
लक्ष्मी मंदिर की छतों के प्लास्टर पर चित्रित राम कथा वरबस दशंकों को अपनी ओर खींचती, भ्राकधित करती है । 
राम कथा के इन चित्रों में ओरछा को संस्क्ृति मुखरित हुई है । चित्रों में मानव झ्राकृतियों में कथा की अपेक्षा स्थानीयता 
उन चित्रों में दृष्टव्य है। पगड़ी के नीचे गलमुच्छोंदार भरे रोबीले चेहरे, रंगबिरंगे लम्बे चोगों में कसे गठीले शरीर, 
कमर से लटकती तलवार, क्रोध आशंकाओ्रों से भरा हुआ चित्र गत युद्धक वातावरण, चित्रों में दिखाया गया 
है । इनमें किसी तरह का लिपि बद्ध उल्लेख न होने से यह नही कहा जा सकता है कि वास्तव में यह चित्रण केशव 
दास की रामचंद्रिका का है या रामचरितमानस का या फिर इन दोनों में से किसी का न होकर बाल्मीकि की रामायण 
का है चित्रों की अ्रभिव्यक्ति के अ्रनुशीलन पर तुलसी कृत रामचरितमानस का आधार प्रतीत होता है। किन्तु रूपाकृतियों 
से पूर्ण स्थानीयता प्रगट होती है । 

मेवाड़ कलम में राम कथा माला का चित्रण है। लगभग १६६६ ई. के १०० चित्रों का संग्रह ५४.६७ 
अनुक्रम में रा. सं. न. दि. में है । ये सभी चित्र मेवाड़ के स्थानीय वेश में हैं। इन चित्रों में राज पुरुषों के वेश का 
अभाव मिलता है | ऐसा लगता है कि इनका आ्राधार किसी रामलीला का रहा हो । इन चित्रकारों ने विधिवत कथा को 
समभ कर चित्रित न करते हुए रामकथा के मार्भिक अंशों को चुन लिया है । यह चुनाव किसी सामंत, अमीर उमराव 
या रहीस की इच्छानुसार हुआ है कि उसने सौ चित्र बनाने की आ्राज्ञा दी हो और तत्कालीन पेशेवर चित्रकार ने सौ 
मामिक अंशों को चयित कर अपने सहयोगियों सहित कथा के चित्रण में तल्‍लीन हो गया रहा है। सामान्यतः इस युग के 
पेशेवर चित्रकार अ्रपने संगी-साथियों सहित अपने खेमों में चला करते थे । ये चित्रकार राजा-रहीस या कलाप्रेमियों की 
तलास में भी रहा करते थे । वैसे ये चित्र स्थानीय विधा में उच्चकोटि के प्रतीत होते हैं। मारवाड़ के चित्रों में भी जो 
रामकथा पर आद्धत है इसी तरह का स्थानीय प्रभाव है । 


बुन्देल शण्ड के रा. सं. ६१.५११ से १३६, के चित्र विशेष रूप से किसी भी खास कवि की कृति के आ्राधार 
पर चित्रित प्रतीत नहीं होते हैं ये श्रायताकार स्थानीय विधा में चित्रित किए गए हैं। चित्रों के पीछे उनका केवल 
नामकरण किया है : इनमें कुछ चित्र सामान्य राम कथा से नवीन प्रतीत होते हैं। जैसे क्रि एक चित्र में राम और लक्ष्मण _ 
अपनी किशोर वय में खेलते-खेलते सांपों को पकड़ लाए हैं । उनके पीछे दुष्ट प्रेतों को खड़े हुए चित्रित किया है। सामने 
सेवक गरा अपने दण्ड लिए उन सांपों को मारने के लिए सन्‍नद्ध खड़े हैं। उन्हीं के थोड़े आगे हनुमान राम लक्ष्मण को 
भुक कर नमस्कार कर रहे हैं। हनुमान की राम से भेंट किष्किंधरा में सीता हरण के उपरान्त होती है न कि उनकी 
किशोरावय में । यह यहाँ के चित्रकारों के अप॑ने दिमाक की सूक है । इन चित्रों में वास्तु और प्रकति को आ्राकृतियों के 
समान ही महत्व दिया है। चित्र संख्या ५१४ से ५३६ तक के चित्रों में अहिरावण की प्रासांगिक कथा को चित्रित 
किया है । इसमें अहिरावण, रावण के पास आ्राता है | यहाँ से राम लक्ष्मण को उठा ले जाता है। अपने भवन में देवी 
की पूजा यथा यज्ञ आरंभ कराता है जिसमें कि राम और लक्ष्मस की बलि देने की तैयारी होती है । हनुमान कोटि 
की दीवाल के सहारे चिपटे सरकते हुए चि. सं०. ५१५, में दिखाए हैं। चि० स० ५ १७ में अहिरावण यज्ञकर रहा 
होता है, उपर भरोखों से रमणियां म्रांकती होती हैं जो कि असुर पत्नियाँ प्रतीत न होकर राजपूत रमणियां अधिक 
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लगती हैं। यहाँ तत्कालीन सामयिकता मुखर हुई है। इन समस्त चित्रों में अहिरावरा के लंकागमन से लेकर उसके 
भवन-दाह तक के दृश्यों का चित्रण है| इन चित्रों में जन सामान्य रोचकता बनी रहती है । कुछ चित्र अवश्य ही राम- 
चरितमानस के निकट के प्रतीत होते हैं । 
सामान्य रूप से रामकथा का चित्रण बीकानेर, जोधपुर, जयपुर में समान रूप से हुआ है और जो कि 
यहां के राजशाही संग्रहालयों में आ्राज भी भ्रन्य कला-सामप्रियों के साथ सुरक्षित रखा हुआ है। चित्रकला की श्रेष्ठता 
की दृष्टि से जयपुर का काये श्रेष्ठ है। जोबपुर के चित्र साधारणतः भ्रन्य जगहों के चित्रों से कहीं बड़े हैं जिन्हें 
कि लघुचित्रों की सीमा के बाहर ही कहेंगे इनका श्राकार इंपीरियल साईज के चित्रों के बराबर है। किसनगढ़, अलवर, 
भरतपुर, अजमेर में राम के चित्रण को अधिक महत्व नहीं मिला है । 
राम कथा का चित्रण तो बहुत समय से है। पर इधर राजपूत कलम में जब से चित्रों का मिलना आरंभ 
होता है तभी से रामकथा के चित्रण की भी परम्परा मिलती है, जो कि समय के साथ ही साथ सभी समयों में हर 
जगह किसी न किसी रूप में चित्रित होती ही रही हैं, इसका प्रमाण यही है कि हर समय के चित्र मिलते हैं। राजा- 
महाराजा भी समय-समय पर इस तरह के चित्रों का निर्माण कराते भी रहे हैं । 
इस कथा के चित्रण में चित्रकारों ने व्यक्ति गत रूप से भी स्वतन्त्र रहते हुए, चित्रों को बनाया है श्ौर उन्हें 
भक्तों तक पहुँचाया है। इस तरह के चित्रों की बाजार में श्रच्छी खपत रही है। आज भी भारत की धर्म-प्राण जनता 
अपने घरों में राम सीता के चित्रों को लगाना अधिक पसंद करती है । 
सम्पूर्ण राजपूत कलम की चित्र-शैलियों में चित्रित रामायरा के चित्रों में एक प्रधान विशेषता यह है कि एक 
के आधार को अनेक बिम्बों में विभाजन रंगों के श्राधार पर भ्रस्तुत किया हुग्ना है। इस पद्धति से प्रेक्षक को यह लाभ 
मिलता है कि वह एक ही चित्र में वस्तुतः घटना के पूर्व की स्थिति श्रौर पश्चात की स्थिति का आभास पा जाता है । 
राजपूत पहाड़ी राज्यों में ग्रधिकतर रामचन्द्रिका का चित्रण मिलता है। इन चित्रों में सभी प्रधान घटनाओं 
के चित्र हैं। यहाँ के अधिकांश चित्र प्रकाशित हो चुके हैं । इन चित्रों का चित्र विधा गत स्वरूप पूर्वकालिक राजपूत- 
चित्र-कला-शैली से कहीं सुघड़ है। मानव आकृति, वास्तु और प्रकृति सभी सुष्ठ रूपों में है। उदाहरण के लिए लंका युद्ध 
के जम्मू कलम के तीन चित्रों को देखा जा सकता है। ये तीनों ही चित्र श्रो. सो० गंगोली, द्वारा प्रकाशित है।? १४५, संख्या 
वाले चित्र में लंका युद्ध का चित्र है। इस चित्र के दो भाग चित्र-विधा-गत हो जाते हैं । जिसमें एक भाग से रावण के 
असुर सैतिक युद्धोद्धत द्वार से निकल युद्ध भूमि की ग्रोर जाते दिखाई देते हैं । इसी के अगले परिप्रेक्ष्य में प्रकृति प्रदत्त 
परिवेश में, राम, वानर और भालु दल के बीच अपने सरदारों से मंत्रा लेते हुए चित्रित किए गए हैं । द्वितीय चित्र में 
अ्रशोक वाटिका में बैठी सीता को श्रसुर कुट्टनियाँ और रावण स्वयं बरगलाता, फुसलाता सा, चित्रित हुआ है। इसके 
अगले वाले चित्र में, रावण के सैनिक लम्बे युद्ध को व्यथा से व्याकुल हो रावण के दरबार के समक्ष युद्ध वेश में खड़े 
हैं । सैनिकों का सरदार रावण को युद्ध से परिचित करा रहा है। इसमें का दूसरा चित्र तुलसी की निम्न चौपाई को 
आकृति स्मरूप देता प्रंतीत होता है -- 
वलेउ निसाधर कटकु अपारा । चुतुरंगिनी अ्रनी बहु धारा । 
बिबिध भाँति बाहन रथ जाना । बिपुल बरन पताक ध्वज नाना । 
चले मत्त गज जूथ घनेरे। प्रलय जलद मारुत जनु प्रेरे। लंका काण्ड,७ 
थे तीनों चित्र एक ही चित्रकार की कलम के हैं। किन्तु जब अगला चित्र देखते हैं तो केशव की रामचन्द्रिका 
का पद अधिक भ्रनुरूप, प्रतीत होता है । 





१. मास्टर पीसेज आफ राजपूत पेन्टिग, ओ. सी. गांगोली, १५। १६ञ्न, १६८ । 
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राजपूत पहाड़ी कलम चित्र-शलियों में इस तरह के चित्रों का सुजन राजाग्रों के प्रोत्साहन पर हुआ है तथा 
साथ ही व्यक्तिगत रूप से चित्रकारों ने भी विक्रय के दृष्टिकोण को सामने रखते हुए भी रामकथा का चित्रण किया 
प्रतीत होता है । इनमें सम्पूर्णा रामायण लिपिबद्ध की हुई होती है तथा उस लिपिबद्ध रामायरणा में लिपिकार चित्रों के 
चित्रण केलिए स्थान खाली छोड़ता जाता है । इन खाली स्थानों पर बाद में चवित्रकार चित्रों का निर्माण करता था | तथा 
इन चित्रों में सीमा बन्ध देने वाले भी अलग हाथों का प्रभाव प्रति लक्षित होता है । मुगल कलम में तो सीमा बन्ध की 
रचना करने वाले चित्रकार ही अलग हुआ करते थे । रेखाचित्र, रंगों का भराव आ्रादि अलग-अलग ही पेशे के व्यक्ति 
किया करते थे । यही रूप अ्रल्पत: इन चित्रित पोयियों में मिलता है। इस तरह की चित्रित पोथी रामचंद्रिका की है । 
तुलसी के रामचरितमानस की चित्रित पोथियाँ जोवपुर दरबार और बीकानेर मे हैं । राजपूत पहाड़ी राज्यों में कांगड़ा, 
बसोली, नूरपुर, चाम्बा, बिलासपुर, रामकोट, मण्डी, गुलेर तथा टहरी-गढ़वाल के चित्र, तथा इन नगरों वा राज्यों का 
काये उल्लेखनीय है। 
कुल मिला कर तुलसी के संदर्भ में यह कह सकते हैं कि तुलसी प्रत्यक्ष रूप से राजपूत चित्रकला शली से प्रभावित 
रहे हैं, ऐसी बात नहीं है पर हाँ, यह भ्रवश्य है कि तुलसी उन सब स्थितियों से प्रभावित रहे हैं जिनसे कि राजपूत 
चित्रकला शली प्रभावित रही है। इसके अ्नंतर रामचरित मानस ने शने:-शने: भक्तों, और श्रद्धालुओं को आकर्षित 
करना प्रारंभ किया और वह क्रमशः बढ़ता ही गया । इस सांचे पर रामचरितमानस का प्रभाव राजपूत चित्रकला हली के 
चित्रकारों, एवं उससे अभिरुचि रखने वालों में बढ़ा है । 





सुर के जीवन के विषय में भक्त माल में मद पद इस तरह से है-- 


उक्ति, चोज, अनुप्रास, वरन ग्रस्थिति अति भारी । 

वचन प्रीत निर्वाद भ्रथ अदभुत तुक धारी। 

प्रतिबिम्बित दिवि दिष्टि हृदय में लीला भासी। 

जनम करम गुन रूप सब रसना परकासी। 

विमल बुद्धि गुन और की, जो वह गुन श्रवनन घरे । 

सूर कवित सुनि कौन कवि जो नहि सिर-चालन करे ॥) 

इस पद से सूरदास के जन्मांध होने की बात कही गई है। काव्य प्रतिभा का भी उल्लेख है । डा. हरिवंश लाल 

शर्मा के अनुसार भक्त माल सूरदास के समकालीन रचना है।* महाराज रघुराज सिंह ने अपनी “राम रसिकावली' में 
सूर के विषय में विस्तार पूर्वक लिखते हुए उन्हें जन्मांध माना है । डा. दीनदयाल गुप्त ने 'भ्रष्टछाप और वल्लभ संप्र- 
दाय' पर लिखते हुए कहा है कि 'सूरदास ने अपनी रचनाओं में श्रपने अ्न्धे निपट अंधे, होने का तो कई स्थलों पर 
उल्लेख किया है परन्तु यह नहीं कहा जा सकता कि वे जन्मांध थे अथवा अमुक अवस्था में अ्रंघे हुए है।? डा. ब्रजेश्वर 
वर्मा सूरदास जी की दृष्टि हीनता की सम्भावना वृद्धावस्था के निकट करते हैं और सूर के काव्य में बाह्य जगत के 
यथार्थ एवं सूक्ष्म चित्रण को उनके जन्मान्ध होने की संभावना के खण्डन का आधार मानते हैं। मेरा आशय सूर के 
जन्धांध होते से या वृद्धावस्था में नेत्रहीन के स्पष्टीकरण से है । यदि सूरदास जन्मांध थे तो उन्होंने बाह्य जगत के 
फलक पर पतले रंगों का किस तरह भ्रवलोकन किया । रंगों की यथार्थता को समभने के लिए नेत्रों का होना अति- 
गरवश्यक है, दिव्य इष्टि की बात कुछ समकालीन और परवर्ती कवियों ने कही है । इस संबंध में एक संदर्भ कवि देव के 
विषय में जो कि डा. नगेन्द्र जैसे श्रालोचक ने करिवदन्ती का श्राश्रय लेकर दिव्य दृष्टि का आख्यान प्रस्तुत किया है ।४ 
संभवत: यही स्थिति सूर के साथ सही हो सकती है कि परवर्ती कवियों महानुभावों संतों ने अधिक सम्मान और श्रद्धा 
के लिए दिव्य चक्ष का संबोधत दिया हो जो कि बाद में लक्षणा के श्रथं की जगह अ्रभिधावत स्वीकार लिया गया है। 
ऐसा आज भी बीपनी गताब्दी में, भ्रधिकांश जन समृह दिव्यता के प्रति विश्वास कर लेता है फिर चाहे बम्बई में जल 
में चलने वाले महात्मा की तरह डुबकी खाने लगने पर, दयापात्र की तरह त्राण पाकर ही जीवन रक्षा हो, इस उड़ती 
कथा पर बड़े-बड़े वैज्ञानिकों ने विश्वास करके कीमती टिकटें खरीदीं, अमरीका का यात्री टेलीविजन-संस्थान आया । ये 
तथ्य एक तरह से इस तरह सोचने और धारणा बनाने में सहायक है कि वास्तव में ब्रजेश्वर वर्मा का कथन सत्य है, 
और जबकि सूर की उम्र १०० से उपर की रही हैं तब और भी वर्मा जी के कथन को बल मिलता है। इसका निष्कष्ष 
यह प्रतीत होता है कि सूरदास ने इस जगत और जीवन के समस्त व्यापारों का सूक्ष्म परिवेक्षण किया था। सूर की 


श्री भक्तमाल सटीक, पृष्ठ ५१३६-४० । 

सूर और उनका साहित्य पृष्ठ ४। 

के » . पह्ठे १७४ 

देव और उतकी कविता, डा. नगेन्‍्द्र पृष्ठ २६ | 
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जन्मभूमि में गोपाचल मथुरा का पड़ौस, रुनकता और सीही, चार ग्रामों का उल्लेख श्राता है। डा. हरिवंश लाल शर्मा 
ने दिल्ली के पास का सीही माना है। सूर निरणांय के लेखकों ने भी अंतःसाक्ष्य के आधार पर यही मानी है ।” इसके 
उपरान्त की दूसरी घटना यह है कि सूरदास ३२ वर्ष की अवस्था के लगभग वल्लभ संप्रदाय में दीक्षित हुये यथा सवत्‌ 
१५६७ में सूररास और कृष्णदास एक ही समय वल्लभाचाय के शिष्य हुए । इसके पूर्व सूरदास की स्थिति 'काम-जोग 
पुनि ग्यान उपासन, सब ही मम मरभायो, से व्यक्त होती है । इसके साथ ही सूर कृत काव्य में जीव और जगत के पूर्ण॑- 
यथार्थ वर्णन है, इनके माध्यमों से सूर ने रूपक, उपमाएँ, एवं उत्प्रेक्षाएँ श्रत्याधिक स्वाभाविक और प्रभावोत्पादक प्रस्तुत 
की हैं और इसके साथ ही रंगों का यथाक्रम कविताओं में यथावत, रंग-प्रतिक्रिया पद्धति पर है जो कि जन्मांध होने की 
कथा पर सहज क्‍या दुष्तर भी विश्वास नहीं करने देता । इस संबंध में विद्वानों के मत इस तरह हैं । 


सिश्र बन्धुओं का कथन है कि “हमें तो इनके जन्मांध होने पर विश्वास नहीं होता । सूरदास ने अ्रपनी कविता 
में ज्योति के रंगों के और अ्नेकानेक हाव-भावों के ऐसे मनोरम वर्णान किए हैं तथा उपमाएँ ऐसी चुभती हुई दी हैं, जिन 
से यह किसी प्रकार निश्चय नहीं होता कि कोई व्यक्ति बिना आंखों देखे, केवल श्रवण द्वारा प्राप्त ज्ञान से, ऐसा वर्णान 
कर सकता है ।* 


डा. श्याम सुन्दर दास हिन्दी साहित्य के इतिहास में लिखते हैं कि 'सूर वास्तव है जन्मांध नहीं थे क्‍योंकि 
श्रृंगार तथा रंग-रूपादि का जो वरणन उन्होंने किया है, वेसा कोई जन्मांध नहीं कर सकता ।3 

डा. बेनी प्रसाद का विश्वास है कि प्राकृतिक दृश्य का अनुपम चित्र-चित्रण किसी प्रकार यह नहीं मानने 
देता कि वे जन्म से से ही अंधे थे । मिल्टन की तरह अवस्था बढ़ने पर नेत्र विहीन हो गए थे ।*९ 


श्री नलिनी मोहन सन्‍्याल का ख्याल है कि 'सूरदास ने अपने काव्य में जिस प्रकार से ज्योति का, नाना 
प्रकार फे वर्णों का तथा नाना-हाव-भावों का बरणंन किया है और प्रकृति से जिस ढंग नाता प्रकार की उपमाएं प्रस्तुत 
प्रस्तुत की है, वह चल्षुष्मान व्नक्ति के अतिरिक्त अंधे के द्वारा केवल श्रुति की सहायता से संग्रहीत नहीं हो सकता ।*** 
संभवता वह जन्मांघ नहीं थे और पीछे वह अंबे हो गए थे, ऐसा अनुमान होता है ।* 

सूर संदर्भ में आचाये नंद दुलारे जी वाजपेयी का कथन हैं कि सूरदास की रचनाओं में प्रकृति का और 
मनुष्य के उतार-चढ़ाव का जैसा सूक्ष्म चित्र है, उतने देख कर यह कहने का साहस नहीं होता है कि सूरदास ने बिना 
अपनी आंखों के देखे केवल कल्पना से यह सब लिखा है।* 


त्रिपाठी एवं भटनागर द्वारा प्रसूत 'सूर साहित्य की भूमिका' में इन प्रभृति विद्वानों ने विबलेषण के आधार 
पर अपने मत व्यक्त किए हैं जो कि अत्यधिक समीचीन प्रतीत होते हैं। मत इस तरह है कि “जहाँ-जहाँ कवि ने 
नेत्रहीनता का उल्लेख अपने पदों में किया है, वहां-वहाँ अ्रपनी वृद्धावस्था का भी उल्लेख किया है। विचार करते 
हुए यह अनुमान किया. जा सकता है कि सूरदास जन्मांघ नहीं थे, परन्तु प्रौढ़ावस्था पार करते-करते वे नेत्र विहीन 





सूर निरंय पृष्ठ ५३ | 

हिन्दी तवरत्न, पृष्ठ २३०॥ 

हिन्दी साहित्य का इतिहास, डा. स्याम सुन्दर दांस, पष्ठ १८५ । 
सक्षिप्त सूर सागर, पृष्ठ ६। 

भक्त सिरोमरणि सूरदास, पृष्ठ १० । 

सूर सागर, नन्द दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ ३४ । 


की आल | 
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हो गये |” डा. दीन दयाल गुप्त सूरदास के बाल्यावस्था में अंधे होने का अनुमान करते हैं ।* 

सूरदास का वल्लभ की दरणा में आने से पूर्व ३२ वर्षों का कोई निश्चित जीवन प्राप्त नहीं होता है । त्रिपाठी 
तथा भटनागर के मत से मैं सहमत हूँ क्योंकि सूर को जन्मांध मान लेने से अन्य अनेक चमत्कारों और अ्रध विश्वासों 
पर भी विश्वास कर लेना पड़ेगा । जसा कि डॉ. ब्रजेश्वर वर्मा ने आ्राधुनिक युग की बात उठाकर कहा है कि 'यदि सूर- 
दास जी को जन्मांध माना जाए तो इस विचार और युक्‍्ति के युग में भी हमें चमत्कारों पर विश्वास करना पड़ेगा । 
इन तथ्यों के साथ यह भी विचारणीय है कि सूर का समस्त साहित्य जीवन का केवल यथार्थ नहीं है श्रपितु सूरदास 
उपमा, उत्प्रेक्षा और भ्रतिशयोक्ति के कवि हैं साथ ही दृष्टकूटों के भी सृजेता हैं। शब्द लक्षणा और व्यंजना की गरिमा 
लिए हुए हैं । जहाँ सूरदास 'जन्म-अंधे', "जनम को आंधरो' झ्रादि कुछ कहते हैं वहीं साथ हो यह भी कहते हैं-- सूर' 
क्र आंधरौ हों द्वार परयौ गाऊँ” का आशय आ्रांधरा होकर द्वार पर पड़ा गाता हूँ, से है। यदि इस व्यंजना से वास्त- 
विकता का दोहन किया जाए तो यही होगा कि सूरदास जन्मांध नहीं थे। जीव और जगत को उन्होंने देखा है आऔर उप- 
रांत कहीं अंधे हुए हैं जिससे कि 'सूरदास' नाम की संज्ञा प्राप्त कर समस्त चेतना को ईदवर भक्तित में लगा दिया अत- 
एवं 'सूरदास' नाम की संज्ञा के प्रथम क्षण से सूरदास अंधे थे । सूरदास का वास्तविक नाम तो अ्रभी तक ज्ञात नहीं हो 
सका है । 'सूरदास' तो बाद में भक्तों द्वारा दिया हुआ सम्बोधन है । अ्रष्टछाप में इतर सभी के नाम के साथ प्राय: 'दास' 
जुडता है। भ्रतएव जैसा कि ये 'सूरे' थे, इसलिए सूरदास की संज्ञा से विभूषित हुए । 

जहाँ तक इनकी यात्राओ्रों का सम्बन्ध है, वे सूर संज्ञा उपलब्धोपरान्त संभवत: नहीं हो सकी है। अश्रतएव 
यात्रा और स्थानगत प्रभावों का प्रइन सामने नहीं आता है। साधारणतः सूरदास वल्लभाचाय के साथ गोवधंन. पहुँचकर 
रहे हैं । वहाँ ग्राचार्य जी ने सूरदास को श्री नाथ जी के मन्दिर में कीत॑न करने का ग्रादेश दिय्रा तो संवत्‌ १६४० के 
लगभग--मृत्यु पर्यन्त तक सूरदास की शब्द-स्वर साधना चलती रही । 

ईसवी सन्‌ के हिसाब से सूर का समय १४७८ से १५८३ तक रहा। इन १०४ वर्षों में दिल्ली में चार वंग्ञों 
के १२ बादशाहों ने राज्य किया तथा लोदो, मुगल, यूरी व हेमूं में राज्य सत्ता परिवर्तित रही । इन बादशाहों का समय 
इस तरह है-- 


१ बहलोल लोदी सन १४५१ ई० से १४८७ ई० तक, 
२ सिकन्दर लोदी 9 ्‌ हद 607) से १५१७ ,, तक, 
३ इब्राहीम लोदी १५१७ से १५२६ तक, 
ड बाबर १५२६ से १५३० तक, 
५ हुँमायूँ १५३० से १५३६ त्तक, 
दर शेरशाह सूरी १५३६ से १५४५ त्तक, 
७ इसलाम शाह १५४५ से १५५४ तक, 
८ मुहम्मद आदिलशाह ] 
& सिकन्दर शाह 0 शाम से १५५५ तक, 
७३ हेमूं 4 
रे हुँमायूं (पुनः) १५५५ से १५५६ त्तक, 
१्२ अकबर १५५६ से १६०५ त्तक 


इन बादशाहों के राजनैतिक सामाजिक और घामिक परिवेशों को इस शोध प्रबन्ध में ग्रलग से विचार किया 


१. सूर साहित्य, पृष्ठ १३। 
२. अष्टछाप और वल्लभ सम्प्रदाय, पृष्ठ २०२ । 
३. सूरदास, ब्रजेश्वर वर्मा, पृष्ठ ३४ । 
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जा चुका है, यहाँ सूर के संदर्भ में लिखने का आशय यह है कि सूर का जन्म निवास सीही, दिल्‍ली के समीप था । ३२ 
वर्ष के उपरान्त गोवर्धन पहुँचे, तब भी वह दिल्ली से दूर नहीं था। मथुरा उस समय दिल्ली का पड़ौसी नगर व प्रान्त 
माना जाता था । दिल्‍ली की कोई भी वारदात से मथुरा और समीपस्थ गाँव व नगर बेखबर व भ्रप्रभावित नहीं रहते 
थे । अ्तएव जीवन की तात्काजिक वाघ्तविकता प्रों में सूर की ग्रात्मा इतनी दयाद श्रौर करुणा से प्लावित हो चुकी थी 
कि एक समय प्राप्त भागवत विधा में समस्त चेतना के साथ फूटकर गेयपदों में त्रिखर गई। समस्त खोजों के उपरांत _ 
भी सूर के पिछले ३२ वर्षों का जीवत केवल अटकलों पर है, इनका पूर्ज नाम ज्ञात नहीं हो सकता है, वसे सम्भावना 
यह प्रबल प्रतीत होती है कि सूर को यह नाम 'अ्रष्टछाप' में मिला है। श्राज भी समाज में चाहे जन्मांध हो चाहे वय- 
प्राप्तांध हो, 'सूरा-यूरे' का ही सम्बोवत मिलता है। वल्लभ के शिष्यों में दो स्वामी और पांच दास हैं, छठे 'सूरा या 
सूरे' भी दास के साथ मिल कर सूरदास हो गए । 

अ्रगर यह मान कर चलते हैं कि सूर जन्मांध नहीं थे, तब तो इस तथ्य पर विचार किया जा सकता है कि 
चित्रकला, स्थापत्य कला का सूर पर सीधा प्रभाव किसी भी रूप में पड़ा होगा । किन्तु इसके विपर्य॑य में समस्या ही 
नहीं उठती है। किन्तु जैसा कि अनेक विद्वानों के मतों की अभिव्यक्ति से इस तथ्य को बल मिला है कि सूर बाद में 
किसी रोग से नेत्र हीन हुए हैं । इनकी ज्योति पूर्णा न भी रही हो किन्तु किसी न किसी अ्रंश में अवश्य थी। सूरदास ने 
अपने पूर्व जीवन में क्या देखा परखा होगा यह विचारणीय है क्योंकि चित्रकला एक वह विधा है जिसका नेत्रहीन 
व्यक्ति से किसी भी तरह का सम्बन्ध स्थापित नहीं किया जा सकता है । विदेशियों को महाकृपा से छह अंधे और हाथी 
की कथा आज भी बहु प्रचलित है, वह स्थिति भी चित्रकला के साथ नहीं समोई जा सक्रती है। मूर्तिकला से हट कर 
सीधे जीवन के क्षेत्र में आ्राकर उन आराकृतियों को टटोलकर अनुमाना जा सकता हैं । एक अंधा व्यक्ति सभी आरागुन्तकों 
के अंग-अंगों को तो नहीं टटोल सकता है, यह तो सभी बौद्धिक सहृदय स्वीकार करेंगे, तब फिर इस तरह से यह निष्कर्ष 
निकला कि सूरदास ने अपनी श्राँखों जीव और जगत का साक्षात्‌ क्रिया था । इस जगत के साक्षात्‌ में चित्रकला के 
साक्षात्‌ की स्थितियों का विश्लेषण करते हैं, तो सर्वप्रथम वही सत्य सामने श्राता है कि सूर का पूर्व इतिहास्न स्पष्ट 
नहीं है तथा सूर की यात्राएं न के बराबर हैं। अ्रतएवं चित्र या मूर्ति शिल्प एक वह स्वरूप है जो कि स्वयं चल कर 
किसी के पास नहीं ञ्राता । काव्य को मौद्विक संवाहक स्वीकार करता है किन्तु ये दो कलाएं नहीं । जिन स्थितियों में 
इन कलाओं का संवहन होता है, वे स्थितियाँ सूर को उपलब्ध नहीं थी । ललितकलाश्ों में सौन्दर्य समानाधिकरण कर्त्ता 
है जो कि इन्हीं ललित कलाश्ों में अभीष्ट है, प्रस्तुतीकररण या अभिव्यक्ति के माध्यम केवल अलग-अलग होते हैं । एक 
और दूसरा तथ्य इनके साथ जुड़ा होता है वह जातीय संस्कारों का है । ललित कला के अंतगगत ञ्राने वाली कलाश्ों में 
जातीय संस्कारों की एक परम्परा समान रूप से सभी में समय के अनुपात से व्याप्त रहती है। सूर काव्य में ये 
परम्पराएं व्यापक रूप से परिलक्षित होती हैं। इस तरह प्राकारांतर से सूर के काव्य में चित्रक-बिम्बों को देखा 
जा सकता है, यही कारण है कि सूर के पदों का राजपूत कला में और राजपूत पहाड़ी कलम में ग्रत्याधिक चित्रण 
मिलता है। 

इस सबके साथ एक तथ्य और भी उल्लेखनीय है, वह यह कि सूर भक्त कवि थे और लीलागान करते थे । 
लीलागान में आज के गेय गीतों की तरह कोई न कोई सापेक्ष्य श्राधार होता ही है। प्रभु ऋष्ण और राधा तथा 
उनके जीवनगत व्यापार, सूर के चित्र-परक बिम्बों के मुलाधार थे, तभी हर भक्त, राजा-महाराजा, अ्रमीर-उमराव 
सामंत ने अपने चित्रकारों को इसके चित्रण की दिशा में प्रेरित किया है। भक्ति का एक आधार चित्र-दर्शन भी है । 
लीलागान और चित्र दर्शन का, यह परम सानिध्य भक्तों को रुचिकर प्रतीत हुआ । 

सूर सागर में चित्रपरक बिम्ब कथा तत्वों के साथ आयातित हैं। सूरसागर में कुल बारह स्कंध है। एक से. 
लेकर नौ तक बहुत ही लघुकाय है । दशवां स्कंध शेष समस्त स्कंधों से बहुत ही बृहताकार है। प्रथम स्कंध में-शुकदेव, 
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जन्म, विदुर और द्रौपदी की कथाएं, भक्तिमहात्म, हरि-विमुखन-निदा, भगवान्‌ का विराट्‌ रूप, हिरण्यकरियिपु और 
हिरण्याक्ष की कथाए हैं। तृतीयेतर स्कंधों में शवों के पतित चित्र, सामाजिक संकेत धार्मिक उपदेश, गुरु भक्ति, मानव- 
वर्णा-स्त्री-धर्मं, पौराणिक कथाएं तथा राम नाम की महिमा और नवम में अनेक इसी तरह की कथाएं हैं । एकादश 
और द्वादश स्कंध दाशंनिक इष्टिकोण को प्रस्तुत करते हैं। सूर सागर का समस्त सार दश्म स्कंध में है । इसे पूर्वार््ध 
और उत्तरार्ध में विभक्त कर विचारणीय है । 
दशम स्कथध के पूर्वाद्ध में कृष्णा के जन्म से लेकर राधा की अ्रनन्‍्य भक्ति की ३रम परिणति तक है। क्रृष्ण 

के जन्म के अवसर पर सूरदास ने जो चित्र उपस्थित किया है, उसमें “देवनि दुंदभी बजाई” के साथ “विद्याधर-किन्नर 
कलोल' की स्थिति के साथ ही गंधवरगान में 'सूर-तर-रसिक्र', 'सब नचति' हैं ।! भरहु॒त, साँची, श्रजंता, ऐलोरा में जन्म 
अवसरों में यह सब प्रस्तुत संदर्भ, प्रस्तर और भित्ति पर उद्रेखित और चित्रित है। सूर इस तथ्य को क्रृष्ण के जन्म- 
झवसर पर सवे प्रथम प्रस्तुत करते हैं। यह प्राचीन परम्पराओ्रों का पुनः प्रस्तुतीकरण काव्य के माध्यम से हुआ है । 
इसके भ्रनंतर पुत्र का मुख देखना, यमुना पार जाना, यशोदा के घर आनंद मंगल-गान, दान, भेंट आदि के स्थिर और 
गतिमय चित्र-परक-बिम्ब प्रस्तुत किए हैं। एक व्यापक्र गतिमय चित्र-परक बिम्ब इस तरह है-- 

माथ मुकुट, श्रवन मनि कुण्डल, पीत वसन भुज चारि सुहाई। 

बाजत ताल-मृदंग जंत्रगति, चरचि अ्ररगजा अंग चढ़ाई । 

श्रच्छतकत दूब लिए रिषि ठाढ़े, बारनि बंदन वार बन्धाई। 

छिरकत हरद दही, हिय हरषत, गिरत अंक भरि लेत उठाई ॥* 


“चारि” भुजा सूर की अति कल्पना है, शेष प्रथम पंक्ति में कृष्णा का अलंकरणा है । स्थापत्य कला में अ्रलं- 
करण पद्धति का सन्निवेश १९वीं शताब्दी के लगभग से बहुल प्रयोग में प्राय: प्रारम्भ हो गया था। इसके प्रतीक रंग- 
पुरम के मंदिर, गुजरात के मंदिर तथा राजस्थान का कीर्ति स्तम्भ-चित्तौड़, श्राबू-दिलवारा के जैन मन्दिर, रनकपर 
मन्दिरों की सज्जा, मण्डौर, श्रोसिया, केकिण्ड, नीलकण्ठ, के मन्दिरों की सज्जा-शिल्प पद्धति, है। शेष तीन पक्तियों में 
गतिमय चित्रों की स्वाभाविक-अ्रभिव्यक्ति है। जसौदा का हरि को पालने में भुलाना, कंस-पूतना प्रसंग, कागासुर वध, 
सकवसुर वध, तृणाव्ध॑ वध, के धर्म-जन्य-प्रसंग चित्रकारों के चित्रण के विषय हुए हैं। अ्रनेक स्थलों पर अनेक ढंगों से 
इसे प्रस्तुत किया है। राजपूत पहाड़ी चित्र शैली के चित्रकारों ने कहीं तो भागवत को ही सीधा आ्राधार मान कर चित्रण 
किया है और कहीं सूरदास का पद उद्धृत कर, आत्मानुकूल अनुगमन किया है। अधिकांश चित्र स्वतंत्र रूप में भी 
मूल कथाओ्रों की संज्ञा मात्र पर आधारित हैं । ननान्‍्हीं दंतुली', 'दूध की दति' और “दूध दतुलियाँ' में 'हरिकिलकत 
जसुमति की कनियाँ' सूर का सहज दृष्टि सापेक्ष चित्रण है जो कि पाठक स्रोता के समक्ष, रूप को जागृत कर चित्र बिम्ब 
को पुन: प्रस्तुत करता है। 

हिन्दू संस्कृति के नामकरण 
जिसमें 'लटकन-लटकन ललित माल पर, काजर विल् 


अन्न प्रासन, वर्षगांठ, कनछेदन, सरकारों के बाद कृष्ण घुटुरुवों चलने लगते हैं 
दु भ्रुव उपर 'की शोभा नैननि भरि' सूरदास देखते हैं" और 





१. देवनि दिवि दुंदभी बजाई, सुनि भथुरा श्रगटे जादव पति । 
विद्याधर-किन्तर कलोल मन उपजावति मिलि कंठ अमित गति । 
गावत गुन गंधर्व पुलकितन, नचति सत्र सुर-तारि रसिक अति ॥ 
६॥६२४, नंद दुलारे वाजपेयी, सूरसागर, पृष्ठ २५६ । 

२. सूरसागर, नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ पद सं. १६ | ६३७, पृष्ठउ-२६२३ । 

३. सूरदास ६८। ७१३, नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ-२६४ । 
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पाठकों को देखने के लिए प्रेरित करते हैं। जसोदा कृष्ण की अगुरनि-गह पाइन चलना सिखाती है। चलते हुए बाल- 
कृष्णा की पेजनियाँ भनक-रनक बजती हैं ।' चूंकि कृष्णा चलने लगते हैं, अतः दधि माखन के अ्रति प्रचलित चित्रों को 
विविध खझूपों में ग्रभिव्यक्त किया है। यहीं से कृष्णा चाँद के लिए रूठना प्रारम्भ करते हैं। क्षृष्णा को चाँद तो नहीं 
मिलता है अपितु सूर कलेवा कराने लगते हैं ग्रोर फिर कृष्ण स्याम रूप में ग्वाल सखा संग क्रीडांहेतु गमन करते हैं । 
ये पद और प्रसंग पढ़ते हुए सहृदय चेतन्य पाठक को यह आभास सहज ही होने लगता है, कि यह लीला है, व्यक्ति 
जान बूक कर यह सब कर रहा है। एक तरह से अतिशयोक्ति है जिस पर यह नहीं कहा जा सकता कि आराज का 
जन-सामान्य का कितना विदव्वास शेष है। स्याम, मोहन, कान्‍्ह, प्रौढ़चर्या का बोध देता है किन्तु चित्रों में ये 
प्रसंग रंग विधा से आकर्षित हो जाते हैं तथा गायन काल में संगीत की विभिन्‍न राग-रागिनियाँ जिनमें यह निबद्ध 
है, सांगीतिक प्रभावान्विति के साथ मूल भाव, आत्म के गहरे-तल तक समप्रेषित हो जाता है । 

कृष्णा का माखन खाने से लेकर माखन चोरी के कई तरह के बिम्ब और व्यापक चित्र हैं। कहीं कृष्ण 
चलती रई, मटकी से निकाल कर खाते हैं, कही सखाझों के साथ कहीं भ्रक॑ले ही खाते हैं, कोई न कोई देखता अवश्य 
होता हैं। इस तरह के चित्र प्रायः सभी तरह की भारतीय चित्र कलमों में तथा सभी स्थानीय शलियों में प्रस्तुत किए 
गए हैं जो कि कहीं स्वतन्त्र है और कहीं सूर के पद के साथ तो कहीं भागवत के प्रसंग प्र या किसी अश्रन्य ग्रन्थ के 
आधार पर आधारित हैं । 

कृष्ण का दधि मटकी के खम्भे से बाँधा जाना, जसोदा का आना और वास्तव में जसोदा से कृष्णा की 
शिकायत करने वाली को, अपने पति को ही ब धा पाना, कृष्ण की दंविक लीलाएँ हैं। इस तरह के प्रसंगों के माध्यम 
से कृष्ण का देवक रूप और कृष्ण का एक सामान्य मानव रूप जो कि जीवन के छोटे से छोटे व्यापक में भी प्रवृत्त 
होता है, प्रस्तुत किया गया है । कहीं-कहीं चोरी क॑ श्रवसर के घात-प्रत्याघात के प्रकरण बहुत ही सजीव गति के साथ 
शब्द विधा में उतरे हैं ।* गोदोहन में कृष्ण और राधा भी भ्रधिक लोकप्रिय हुए हैं गोचारणा में कृष्ण बकासुर का वध 
करते हैं ।! इसके उपरान्त ब्रह्मा-बालक-वत्स-हरणा का प्रसंग कहीं-कहीं प्रचलित रहा है । इन प्रसंगों में सदेव कृष्ण की 
शक्ति दावक रूप में प्रस्तुत हुई है। घेनुक वध, कालीया-दहन, काली-दह जल-पान के साथ ही कृष्ण की वंशी बजने 
लगती है | वंशी की स्वर लहरियों में बड़ी-बड़ी भंवरियाँ पड़ने लगती हैं । 

दावानल के प्रसंग में सभी जगहों के चित्रकारों ने अभिरुचि दिखाई है। क्योंकि इस में भ्रग्नि और ज्वालाओं 
का चित्रण चित्रकारों को नई सामग्री देता रहा है। इन आग की लपटों के साथ रंग योजगा के विकास के अबसर भी 
चित्रका रों को मिलते रहे हैं । 


स्याम की वंशी के साथ ही 'जुवती स्याम अंग निरखि' भुलातीं हैं। यहाँ से कृष्ण रीतिकालीन राजपूत चित्र 
इलियों के चित्रण के प्रमुख विषय बनते हैं । सूर ने मुरली को राग गरूजरी, नट, घनाश्री, गौरी, सारंग, कन्हरा, मल्हार 
की ग्रायन पद्धति में प्रस्तुत कर, जीवन के वंविध्य को प्रस्तुत किया है। राजपूत कलम की चित्र शैलियों में संगीत विधा 
को भी चित्र-परक रूप दने का व्यापक प्रयास हुग्ना है। प्रत्येक राग का अपना वातावरण अलग होता है, उसी वाता- 





१. सूरदास १३२। ७५०, नंद दुलारे वाजपेयी पृष्ठ-३०५। 

२. रोक्तौ भवनद्वार ब्रज-सुन्दरि, नूपुर मूंदि अचानक ही के । 
अ्रब कँसे जेयतु अपने बल, भाजन भांजि दूध दधि पी के । 
भारि गंडूष, छिरक दे नेननि, गिरधर भाजि चले दे कीक॑। 
सूर सागर, २८७ । ६०५, नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ-३५७ | 

३. सूर सागर ४२७। १०४५, नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ-४०४ | 
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बरण को कवि शब्दों का रूप देता है तथा चित्रकार, आ्राकृतियों का रूप देता है। मालवा, मेवाड़, मारवार, कोटा, 
बून्दी शलियों में प्रस्तुत रागों के चित्रों में करष्ण का आ्रायाम बहुतायत से हुआ है । सूर के पद इनमें बहुत ही अल्पतमु 
मिलते हैं | ऋुष्णा और मुरली का चित्रों में श्रायाम तत्कालीन इसी सूर की अनुप्राणिित चेतना का परिणाम है जो समान 
रूप से काव्य और चित्र विधा में अभिव्यक्ति हुआ है। मालवा के चित्रों में जो कि सोलहवीं शताब्दी-पूर्वाद्ध के 
हैं, उत चित्रों में हालांकि बहुत कम हैं तथा जिनमें मुरली और कृष्ण का आयाम है, वह सूर पूर्व सांस्कृतिक परम्परागत 
है । इसे भागवत का प्रभाव कह सकते हैं । कृष्ण की इस तरह की रूपाक्ृतियाँ प्रस्तरों पर भी उत्कीर्णा प्राप्त होती 
हैं। अधिकरांशत: १६वीं शताब्दी के उत्तराद्धं से सूर के पदों का चित्रण बहुतायत से मिलता है। किसनगढ़ में 
वल्लभाचाये के मत को मानने वाला राज्य परिवार रहा है। यहाँ सूर की मान्यता सामान्य जन समाज पर सीधी रही 
है और यही रूप चित्रकारों में भी रहा है । 
राधा और कृष्ण का मिलाप सूर सागर की श्रपेक्षा चित्रकारों का प्रधान विषय रहा है। सूरदास के स्याम 
“कौन तू गोरी” बूक कर “भुरई राधिका भोरी” को 'संग मिलि जोरी' खेलन को ले जाते हैं।' पहले इनकी “नेन-नैन! 
सब बात' होती है फिर हरी (कृष्ण) राधा के 'विसाल चंचल अनियारे लोघन' को मीचते हैं। वृषभानु सुता को अपना 
घर नंकु नहीं सुहाता है | दोनों एक दूसरे के प्रेम में खो जाते हैं। सूर के स्थाम, राधा की नीबी गहते हैं, सरोज को 
श्रीफल पर रखते हैं तभी जसोदा देख लेती हैं, तब स्थाम उरोजों को गेंद कह कर राधा को चुराने का दोष बगाने 
का बहाना बनाते हैं। इस पद का चित्रण बहुतायत से रीतिकालीन चित्रकारों ने किया है किन्तु चित्रों में जसोंदा को 
हटा दिया है | पद का उल्लेख भी नहीं है । ऐसा प्रतीय्रमान है* । एक अगला चित्र है, जो इस तरह है-- 
घेनु दुह्वत अति ही रति बाढ़ी । 
एक बार दोहनि पहुँचावत, एक धार जहं प्यारी ठाढ़ी ॥ 
मोहन-कर ते धार चलति, परि मोहन-सुख अ्रति ही छबि गाढी ॥ 
इस शब्द चित्र में ध्थिति स्थिर होते हुए भी पूर्वा-पर की कथा को कहने में यह स्थिर पल समथ होने के 
कारण न केवल मध्यकालीत के राजपूत कलम के चित्रकारों को चित्रण के लिए प्रेरणा मिली है अ्रपितु राज के भी 
नाथ-द्वारा के भक्त चित्रकार, इस पद के भ्राशय के बिम्ब के रूपाक्ृति में प्रस्तुत करते हैं । कहीं कहीं राधा को भी गाय 
दुहते हुए दिखाया है । 
जमुना तट तक कृष्ण की रूपाकृति “मोर मुकुट मकराक्ृत कुण्डल, पीत वसन, तन चंदन” मय हो जाती है । 
कृष्ण की रूपाकृति क्रमशः विकास ग्रहण करती है | चीर हरण प्रसंग में सूर के कृष्ण जल के भीतर “पीठ सबनि के 


१. बूभमत स्याम कौन तू गोरी । 
कहाँ रहति, काकी बेटी, देखी नहीं कहूँ ब्रज खोरी ॥ 
काहे को हम ब्रज तन आर्वार्त, खेलति रहति आपनी पौरी ॥ 
सुनत रहत श्रवनन नंद-ढोटा करत फिरत माखन-दधि-चोरी ॥ 
तुम्हरो कहा चोरि हम लेहैं, ख्ेलत चलो संग मिलि जोरी | 
सूरदास प्रभु रसिक-सिरोमनि, बातनि भुरइ राधिका भोरी ॥ 
६७३ । १२६१ सूर सागर, नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ-४६७ । 
२. नीबी ललित गहि जदुराई । 
जबकि सरोज घरयौ श्रीफल पर, तब जसुमति गई आई 
६८२ । १३०० सूरसागर, नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ ४६६-१२१॥। 


१४६ 
पाछे',* “तन की परनिदूरि' करते हैं। इस तरह के चित्र देखने में नही श्राए चीर हरण के प्रसंग में कृष्णा किसी वृक्ष या 
कदंब या लतान्तरालों में खड़े दिखाए गए हैं । गोपियों के वस्त्र और श्राभूषणों को वृक्ष की डालों पर लटका दिया है । 
कृष्ण की इष्टि नग्न स्नान करती हुई गोपषियों पर न होकर, शून्य में बिखरी हुई है । केतिक चित्रकारों ने कृष्णा को 
गोपियों की ओर देखते हुए भी चित्रित किया है। पहाड़ी चित्रकारों ने इस प्रसंग को अधिकाधिक रूपों के साथ, प्रायः 
हर समय के राजाओं के समय, इसे रंग-रूपों में विविध-विधा में प्रस्तुत किया है। इसका मूल पद सूर सागर में इस 
तरह है-- 

बसन हरे सब कदम चढाए । 

सोरह सहस गोप कन्यानि के, अंग-अभूषन सहित चुराए । 

नीलंबर, पाटंबर, सारी सेत, पीत चुनरी अ्ररुनाए। 

अ्रति विस्तार नील तरु तामें, ल-ले जहाँ-तहाँ लटकाए। 

मनिआभरन डार-डारनि प्रति, देखत छबि मनही अटकाए । 

सूर स्याम जुवतिनि ब्त पूरन कौ फल डारनि कदम फराए ॥। 
चित्रों में सोरह सहस गोपियों का श्रायाम नहीं हो सका है। क्‍्यों।क काव्य में श्रंक तो कितने ही बढ़ाए जा 
सकते हैं किन्तु चित्र में श्राकति का आ्रायाम करना होता है भ्रतएव कहीं भी बीस-पच्चीस गोपियों से अधिक चित्रित नहीं 
हो सकी है। इसके चित्रण में भी चित्रकारों ने गोषियों को नत सिर अपने गुप्तांगों को छिपाते हुए चित्रित करने का 
प्रयास किया है। वस्त्रों के लौटाने के लिए “मो आगे सिंगार करौ तब', 'सूर-स्याम” चीर देने को कहते है 


वसे साहित्य विधा में यह एक आ्राध्यात्मिक रूपक है जो इस सत्य को प्रकट करता है कि कृष्ण परमात्मा है 
और प्रभु से गोपी रूपी आत्मा का किसी तरह का भेद नहीं रह सकता है। परमात्मा आत्मा का स्वामी है, इसी रूप में ४ 
वल्लभ॑-भंक्ति है। सूर के मुरारी कहते हैं--'मैं पति तुम मेरी सब प्यारी तुमहि हेतु यह वपु ब्रज घारयौ'४ । इसके उप- 
रान्त सभी गोपियों में 'हरि देखन की साध” भर जाती है। इन गोपियों में परकीया भाव मिलता है। राजपूत कलम के 
चित्रों में यह भाव नहीं दर्शाया गया है। राधा और कृष्ण के युगल चित्र श्रनेक रूपों में, अनेक भावों के उन्मेष के साथ 
प्रस्तुत किए हैं कहीं कृष्ण छिपकर राधा को देखते हैं, कहीं राधा कृष्ण का रूप निहारती है, कहीं वर्षा के कारण कांमली 
में, दोनों बचने का प्रयास करते हैं। यह कृष्ण और राधा का मेल मिलाप गोया संयोग का समय है। इसमें जितने भी 
रूप सूर को संभावित प्रतीत हुए, उन्हें शब्द रूपों में प्रस्तुत किया है। चित्र विधा में यह बात नहीं हो सकी है, उसमें 
रतिभाव श्यृंगार के अंतर्गत, ही प्रमुख व्यापक है | कहीं हरि राधा के रूप को निहारते हैं, कहीं घास पर लेटी हैं कहीं. 
हरि राधा को छेड़ रहे हैं--खिजा रहे हैं । नई प्रीत और मिलन के चित्रों की व्यापक परम्परा संत्र प्राप्त होती है ।. 

वेदिक काल का समन, महाभारत काल का समज्जा, पाणानि काल का समवाय, और झ्राज की पिकनिक : 
विनोयात्रा का दौर गोवधंन पूजा के रूप में सूर सागर में है । गोकुल के सभी नर नारी नंद के साथ सज संवर कर-- 
'सकट साजि जब ग्वाल चले मिलि गिरि पूजा क' निमित्त बढ़ते हैं । ब्रज की नारियों की शोभा या तो चित्रों में देखिए 
या फिर इस पद में--- 


१. १७६९। १३८६ सूरसागर, नंददुलारे वाजपेयी, पृष्ठ-५२५। 
२. सूरसागर ७५४। १४०२, आचाय॑ नंद दुलारे वाजपेयी, पृष्ठ ५२९ । 
के जे १४29 5 रे पृष्ठ ५३३ । 
४. ७६६। १४१७ सूर सागर नंद दुलारे वाजपेग्री पृष्ठ ५४७ | 


१४७ 


चली धर धरनि ते ब्रजनारि । 
मनौ इंद बधूनि पंगति, लखति शोभा भारि। 
हिरि सारी सुरंग, पंचरंग, षष्ट-दस सिंगारि।।” 


इन स्थितियों का चित्रण बहुत ही सराहनीय ढंग से हुआ है | जिसमें प्रकृति का आयाम स्पृहनीय है । वस्तु 
स्थिति में गोवद्धंन, ग्वालों के कुल देवता के रूप में पूज्य है । इस कथा प्रसंग के साथ इन्द्र का वृतांत जुड़ा हुआ है। सूर 
के स्वरों में इन्द्र को ऐसा लगता है कि जैसे श्रब उसकी पूजा नहीं होगी । इस पर इन्द्र स्वशक्ति का बोध कुपित होकर 
घनंघोर वर्षा कर, करातें हैं | ग्वाल चिल्लाते हैं--माधो महामेघ घिरि आ्रायो, 

घर कौ गाइ बहोरों मोहन, ग्वालिनि टेरि सुनायौ ॥* 

वर्षा पूर्व स्थिति के रूप में बादलों का चित्रण चित्र विधा में उपलब्ध होता है ।. क्रृष्णा का गोवर्धन पर्वत को 
कनिष्ठका पर धारण करने के पूरां चित्र, अनेक रूपों में ग्रति ही स्वाभाविक रूपों में और ढंगों से चित्रित हुए हैं। ग्वाल, 
बाल, नंद, गाएँ सभी पव॑त के नीचे हैं । कोई ग्वाल अपनी लाठी का सहारा दिए है इस तरह का आादि-प्रादि स्वरूप हैं। 
कागज की पृष्ठ भूमि सीमित होती है अ्रतः पंत का कागज की पृष्ठ भूमि पर आयम हो और उसके साथ मानव आ्राकृति 
हो, इन दोनों को मिलाकर प्रस्तुत करना दुस्तर कार्य है अतएव इन चित्रों में पहाड़ों की आकृति का संकोच कर दिया 
है। लघु चित्रों की परम्परा रहने से कम से कम स्थान में पहाड़, नदी, वर्षा, वर्षा का जल, भाड़, लता, द्रम, गाएँ 
ग्वाल, बाल, ब्रज नर नारी तथा ग्रल्पतः गृह सामग्री. आदि का समायोजन है । 

मुरली के सन्दर्भ में सूर गोपियों के स्थिर रह जाने की स्थिति को “चित्र लिखि काढ़ी' में उत्त्रेक्षा में प्रस्तुत 
करते हैं? । यह प्रस्तुत बिम्ब इस तरह के तथ्य को प्रगट करता हैं कि सूरदास ने चित्रों को देखा था| यह अ्रंतःसाक्ष्य 
प्रमाण है अन्यथा चित्र विधा में श्राकृति का भाव क्या हो सकता है, यह बिना देखे नहीं कहा जा सकता है । सूरदास के 
पदों में स्थिर जगह विभाजित रूपों में गोया, चित्रक परिप्रेक्ष्य में कोउ जेवनारि करति, कोउ बेठी, कोउ ठाढ़ी ही घाम, 
कोउ जेवति, कोउ पतिहिं जिवावति, कोउ पधभिंगार में बाम' मुरली की ध्वनि सुनते ही सब की सब गोपी स्थिर हो गईं । 
इस स्थिति की संज्ञा सूर चित्र-स्थिर-स्थिति से देते हैं। साथ ही कारण भी देते हैं कि गोपियाँ 'सुनत भई बौरी' श्रर्थात्‌ 
कृष्ण के रास की यह पूर्व भूमिका है। कृष्ण के रास की चित्रों की विशाल परम्परा मिलती है। रास और रास मण्डल 
के बीच स्थाम और राधा होते हैं । किन्‍्हीं किन्‍्हीं चित्रों में स्पाम राधा तो बीच में होते ही हैं, पर साथ ही घेरे के जितने 
भी ग्रन्य जोड़े होते हैं वे भी राधा कृष्ण के चित्रित होते हैं । सूर ने राधा के चित्रण में 'अंगिया नील, मांडनी राती' 
के द्वारा रंगों को स्पष्ट किया है । इसी तरह और रूप सज्जा इस पद से सहज ही व्यक्त होती है | पद इस तरह है-- 

नीलांबर पहिरे तनु भामिनि, जनु घन दमकति दामिनि | 
सेस, महेस, गनेस, सुकादिक, नारदादि, की स्वामिनी ॥ 


१, 5२६९६ | १४४७ सूर सागर ,, | पृष्ठ ५४८ | 
८२६ । १४४७ पृत्ठ ५४७ सूरसागर, नद दुलारे वाजपेयी । 
३. आजु बन बेनु बजावत स्याम स्याम । 
मनो चित्र कंसी लिखि काढ़ी, सुनत परस्पर नाम ॥ 
६६३-१६११ पृष्ठ ६०४ सूर सागर, नंद दुलारे वाजपेयी 
४. रास मण्डल मध्य स्याम राधा । 
मनो धन बोचि दामिनी कोंघति सुभग एक है रूप, ढें नहिं बाधा ॥ 
१०५२ । १६७०, पृष्ठ ६२२, सूर सागर नंद दुलारे वाजपेयी । 


श्ड८ 


ससिमुख तिलक दियौ मृगमद को खुभी जराई परी है। 

नासा तिल प्रसून बेसरि छबि, मोतिन मांग भरी है । 

अ्रति सुदेश मृदु चिकुर हरतचित, गूँये सुमन रसालहि । 

सकरी कनक, रतन मुक्तामय लटकन, चितहिं चुरावे । 

काम--कमान--समान भौंह दोउ, चंचल नेन सरोज ॥। 

कंबु कण्ठ नाना मनि भूषन, उर मुक्‍ता की माल" । 
ब्रज नारियों की सज्जा के साथ चेष्टाओं का आलेख सूर के सूक्ष्म परिवेक्षण साथ ही एक नायक और अनेक 
नायिकाश्रों का चित्रक प्रसंग भी प्रस्तुत करता है* । स्थाम की मुरली-धुनि सूर के भ्रनुसार बेऋुंठ तक पहुँचती है। इसके 
उपरान्त श्रीकृष्ण विवाह का प्रसंग है । यह ध्यान देने की बात है कि श्रीकृष्ण विवाह पर किसी भी चित्रकार ने अभि- 
रुचि नहीं दिखाई है, न ही किसी मूर्ति शिल्पकारों ने प्रस्तर पर इस रूप को उरेहा है। कृष्ण के भ्रनेक चित्र-परक पद 
सूर ने पनघट पर ग्वालिनों के साथ प्रस्तुत किए हैं, इसी तरह के राह में दधि-मटकी से छेड़-छाड़ कर गिरा देना, विथुरा 
देना, आदि का चित्र उपलब्ध होता है । इस तरह के चित्रों के पीछे सूर के पदों का अभाव है, पर किन्हीं में पद अवश्य 
दिए हुए हैं । सूर के शब्दों में 'जब दधि बेंचन जाहि, मारग रोकि रहे गिरधारी' यह कवल अतिरंजना में प्रस्तुत किया 
है । ऐसा स्वरूप समाज सापेक्ष सूर के समय में भी नहीं रहा होगा । सूर ने शुद्ध भक्ति परक, प्रतीक रूप में ऐसा प्रस्तुत 
किया है जो कि आगे चलकर चित्रकारों का रोचक विषय बना । रंग-समज्जा में जहाँ कि विविध रंग मस्ती में फंल रहे 
हों वहाँ दधि का स्वेत छिरकता रंग, अघ-सब्ज-पीत भूमि पर फंला हुआ दधि रंग, मटकी को पकड़ भुकते कृष्ण, श्रन्य 
ग्वालिनों का विस्मय से देखना, जिसका दधि गिर रहां वह भी--क्रोध या रोष की जगह कृष्ण को देखती हुई श्रादि 
विविध विभावनाओ्रों के साथ चित्रित हुई है । ये सभी रूप चित्रकारों को बहुत ही भाए हैं जो कि सूर कं, केवल सूर के 
हैं। ये तो कुछ रीतिकाल कवि संदेह करने लगे थे कृष्ण के प्रति कि वे ग्वालिनियों के पास 'गोरस हित नहि आए! | इन 
चित्रों में कहीं कहीं कृष्णा के साथ दधि गोरस को छीन खाने में आनन्द लेने में उनके गोप सखा भी लंगोटी, या कच्छा, 





१. १०५५। !१६से३, पृष्ठ ६२४ ,, गा । 
२. गति सुघंग नृत्यति ब्रज नारि । 
हाव-भाव नेननि सेननि दे, रिभवति गिरिवर घारि ॥। 
पग-पग पटकि भुजनि लटकाबति, फूंदा फरनि अनूप । 
चंचल चलत भूमिका, भ्रंचल अद्भुद है वह रूप । 
दुरि निरखत अंग, रूप परस्पर दोउ मन हीमन रीभत ॥ 
१०५७ । १६७५ पृष्ट ६२५ सूर सागर, नंद दुलारे वाजपेयी 


६ ८ अर 
गोकुल सकल गुबालिनी, घर-घर खेलत फाग । 
>< 9६ अर 


चोवा, चंदन, अ्ररगजा, उड़त अबीर गुलाल । 

कर करताल बजावहीों, छिरकत सब ब्रजनारि ।॥। 

>९ 2८ 5 

ढप, वासुरी, रंज अस महुआरि, बाजत ताल मृदंग । 

अलि आनंद मनोहर बानी, गावत उठति तरंग ॥ (३४७८) 


१४६ 


फटका पहने, चित्रित किए गए हें । वे साधारणत: कृष्णा के संखा गोप-गण श्ान्त ग्रचिर मुद्रा में स्थुलता लिए हुए ही 
प्रतीत होते । इन गोपों में कृष्ण के प्रति श्रनुराग लक्षित होता है ऐसा ही सूर ने केवल भक्ति भाव से ही इन गोपों 
को अपने पदों में दधि-क्रिया में रखा है जो कि तत्कालीन भक्रित भावना के ही प्रतीक हैं। सूर के शब्दों में पद इस 
तरह है-- 
ग्वारिनि जब देखे नंद-नंदन । 
यह सुनि अनिंद बढ़ाग्रौ, मुख कहै, बात डराई ।* 
ब्रज के लरिकिन संग लिए' कृष्ण घर-घर होली खेलते हैं । मोहन॑ 'हाथिन कनक पिचकारी लिए! रंग प्यारी 

को तकि-तकि छिरंकत' है ।* ब्रजखोरियों में श्रबीर अरगजा, केसरि, आड़, गुलाल, नव-कुम-कुम, हरद, लिए 'श्रग्रज 
अनुज, सुबाहु श्री दामा, ग्वाल बाल सब सखां समेत, “चंग, मृदंग तार', 'दुंदुभि ढोल पखावज आवफ, डफ मुरली 
बाद्य वृन्दों के साथ, कुमारि, जोवन भरी विपुल नारि, वृषभानु किशोरी, 'संग नारि गन होली, दोनों शोर से प्रबल 
बेग से चलती है | सूर के एक ही पद में बहुत कुछ रूपाक्ृति स्पष्ट होती है यथा देखिए--- 

गृह-गृह ते सुंदिर चलि देखन, श्री ब्रज राज कुमार । 

देखत बदन बिथकित भई, मोहन ठाढ़े सिंह द्वार । 

डिमड्िम, पटह ढोल, डफ बीना, मृदंग चंग अरु तार। 

गात्रत प्रभूति सहति श्री दामा बाढ्यो रंग अपार । 

इत राधिका सहति चन्द्रावलि, ललिता घोष अपार । 

उत मोहन हलधर दोउ, भेया खेल मच्यों दरबार। 

रत्न जटित पिचकारी कर लिए छिरकति घोष-कुमारि । 

मदन मोहन पिय रंग रस माती, कछुवन अंग सम्हारि 

ब्रज की होरी श्राज भी लोक प्रसिद्ध है। होली पर, कृष्ण राधा और ग्वाल बालों के अ्रनेक चित्र अनेक 

समयों के है । इन चित्रों में यह नहीं कहा जा सकता कि कौन वास्तव में सूर के पदों के आधार पर चित्रित हुए है 
भ्रौर कौन नहीं । पर हां, कुछेंक ऐसे हैं जो कि निश्चित रूप से उपयुक्त वर्शित बाद्य-वृ:दों श्रौर कृष्ण, कृष्णा-संखा, 
राधा और उनकी सहेलियों के साथ चित्रित हुए है तथा सूर के पदांश भी उन चित्रों की उपरली पृष्ठ भूमि पर या 
चित्र के नृष्ठ भाग पर अंकित है। सूर ने प्रायः होली के रंगों में तीन मूल रगों का उल्लेख किया है। “नीलाम्ब्रर' का 
चस्त्र से आशय होते हुए भी नीले रंग का प्रतीक है। लाल और पीला रंग भी इस होली की समा में श्रवीर, श्ररगजा 
केसरि, आराड़, गुलाल, नव कुंम-कुंम, हरद के बतौर प्रयुक्त हैं। ये रंग दोनों ही मूल रंगों के समिश्रण से तयार होते हैं । 
यहाँ हालांकि समिश्ररण की बात नहीं है अ्रपितु रंग का आधार ही समिश्रित विधा का प्रतीक है । मूल रूप में तीनों 
भूल रंगों को यहाँ देख सकते हैं । मूल रंगों के माध्यम से या उनके ही प्रश्य में समस्त रंग अपना रूप धारणा करते हैं । 
स्वेत के रंच मात्र सम्मेलन के लिए सूर ने 'अरगजा' का उपयोग किया है। इस रंग विद्या में किसी तरह की खींच- 
त्तान नहीं की गई है। सूर के मूल शब्दों को ही उद्धुत करके उन्हें श्राधार मानकर यह अनुमान, धारणा में परिवर्तित 
कर प्रस्तुत किया गया है। चूँकि रंग का और होली का गहन सम्बन्ध होता है, इसी वरह चित्रकल। -तो रंगों पर 





१. सूर सागर, नंद दुलारे वाजपेयी पृष्ठ ७५१ पद से. २१२०। 
२. +» का पृष्ठ १२३१ ,, २५१४ । 
३. ३५११ पृष्ठ १२२६ सूर सागर : नंद दुलारे वाजपेयी । 

४. २५२४ पृष्ठ १२४० ॥ । 
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आधारित ही है । यह उल्लेख यह तथ्य स्पष्ट करता है कि सूरदास रंग-विद्या से परिचित थे तथा यह भली-भाँति जानते 
कि किस रंग का किस पर क्या प्रभाव पड़ता है। यही कारण है कि उन्होंने जिस पर रंग का असर दिखाना था उसे 
पीतांबर पहिना दिया है तथा जिस को इस प्रभाव से वंचित रखना था उसे नीलांबर में आधुत किया है । एक बात 
यह कि यदि सूरदास जन्म से अंधे होते तो इस रंग परिवर्तन तथा रंगों की गहराई तथा नजदीकी-पन का इन्हें परिचय 
नहीं हो सकता था । यह साहित्य के पाठकों को मालूम होना चाहिए कि चित्रकला में सबसे पास का रंग पीला है और 
सबसे दूर का रंग नीला है। पीला कोमलता, किशोरिता, भ्रनभेदे मोती की प्रकृति का प्रतीक है जिस पर सभी रंग 
अपना प्रभाव डालने मे समर्थ होते हैं । पर नीला रंग ऐसा होता है कि एक तो. वह सबसे दूर का और दूसरा सभी रंगों 
को किसी न किसी रूप में प्रभावित कर देता है। इस स्थिति का अ्रच्छा खासा ज्ञान सूरदास को था प्रकृति के चित्रणों 
में यही सूर काव्य में भली-भाँति गोचर होती है। चित्रों या रृयों के प्रस्तुतीकरण में स्थान-गत गहराई रंग प्रस्तुत 
करती प्रतीत होती है । चित्रकला में लम्बाई और चौड़ाई के ग्रतिरिक्त गहराई जो कि दाशंनिक रूपों में छाया प्रकाश 
गोया काला और सफेद के माध्यम में होती है तथा वस्तुगत में विविध रंगों में गोचर होती है, जिसे कि सूरंदास देख 
सके हैं तथा उसका समर्थ चित्रए किया है। भूला, बसंत और होरी के उपरान्त कृष्णा को गोकुल से मथुरा लाने 
के लिए कंस द्वारा अक्रर को भेजने का प्रसंग चित्र विधा में श्रघिकतर चित्रित हुआ है किन्तु इसके बाद का ब्रजवासियों 
गोपियों तथा जसोदा की विरह वेदना का विस्तृत व्यौरा चित्र-परक न होकर भाव-परक ही काव्य के रसिकों, कवियों 
तथा भक्तों का विषय हुआ है | केवल मात्र भाव या रस पर चित्र तैयार नहीं कियां जा सकता है । भाव और रस रंगों 
और आकृतियों के तालमेल से व्यक्त कर दिए जाते हैं। इस तरह के चित्रों में केवल भ्रकेली राधा को दिखाते हुए, 
कहीं राधिका को सखियों के संग विरह वेदनां से दुखी. श्राकृति देते हुए, कहीं नाम रूप राधा तत्कालीन सामनन्‍्त, राजा 
महाराजा, अ्रमीर उमराब की प्रिया के वास्तविक रूप में छाही ठाट-बाट में किसी ऊँची श्रट्टालिका के एकान्त प्रक्ृतिहीन 
कक्ष की स्थिति में पड़ी दिखाई देती है। राजपूत चित्रकला शैली के चित्रकारों में यह प्रवृत्ति क्रश: जीवित रही है 
और हर समय के चित्रकारों ने इसे अपने तात्कालिक समसामयिकता के परिवेश में चित्रित किया है। इसकी मुखरता 
किसनगढ़, जयपुर के चित्रों में ग्रधिक है । राजपूत पहाड़ी शैली के चित्रों में भी इस प्रवृत्ति का प्रचलन रहा है। 

इस प्रसंग की लगभग कुछ मूल कथाएँ रजक वध, दर्जी, माली, कुब्जा का उल्लेख, कुवलयापीड़ हाथी. 
मुष्टि और चाणूर मल्लों का वध, कंस वध का आ्रायाम चित्ररचना में कलाकारों ने किया है। बध के उपरान्त कृष्ण के 
राज्याभिषेक तथा कुब्जा के पटरानी बनने का उल्लेख एवं चित्र दोनों ही मिलते हैं । 


उद्धव का ब्रज में आना, गोपियों का समभाना तथा उन्हें निर्गुणा ब्रह्म की उपासना का उपदेश देना तथा 

गोपियों द्वारा उद्धव के ज्ञान को हृदय की मार्मिकना से पराभूत करना, आ्रादि प्रसंग रुचिकर हैं। राधा का विरह समस्त 
जीवन गत कठोरताओञं को गला देने की शक्ति रखता है । सूर का उद्देश्य यही था कि किसी भी तरह ज्ञान मार्ग पर 
भक्त मार्ग की हृदय गत भावना द्वारा विजय दिखलाना, जिसमें कि सुर सफल हुए हैं। राधा का कृष्णा से अन्तिम 
मिलन कुरुक्षेत्र में हुआ है यहाँ सूर का मनोवैज्ञानिक रूप प्रकट होता है सूर सागर में राधा के पाँच चित्र मिलते हैं। 
पहला चित्र भोरी राधा का है जिसे कि कृष्ण ब्रज की खोरी में पाकर मौठी बातें देकर भुरइ लाते हैं। इस चित्र में 
प्रेम की उत्पत्ति में, लिप्सा और साहचयं दोनों का ही योग प्रेम व्यापारों के विकास में प्रस्तुत हुआ है । दूसरा चित्र 
राधा का परकीया का है। इसमें राधा “कुल की कानि', 'लोके लाजि छांडि', 'दिमन की थोरी” कमसिन होते हुए स्थाम 
के रंग में रंग जाती है। तीसरा चित्र स्वकीया भाव का है जिसमें राधा मानवती के रूप में चित्रित है। चौथा चित्र 
राधा का, वियोगिनी राधा का है जिसमें मांनव का अति अहँ गल जाता है, यथा दो पंक्तियाँ देखए-5 ४ - 

मेरे नैना बिरह की बेल बई | ५ 

सींचत नीर नेन के, सजनी मुल पताल गई । 


१५१ 


और राधा का ग्रन्तिम चित्र, कुरुक्षेत्र के अन्तिम मिलन का है जिसमें राधा तम और रज से मुक्त सात्विक 
रूप में है यहाँ राथा भौतिक आ्रवरणों से मुक्त होकर, परम भक्त में लीन सामने ग्राती हैं। जिसे सूर ने इस तरह 
प्रस्तुत किया है-- 
राधा माधव भेंट भई। 
माधव राधा के रंग रांचे, राधा माधव रंग रई। 
माधव राधा प्रीत निरन्तर, रसना करि सो कहि न गई ॥।) 


सूर की राधा जयदेव की परकीया राधा, विद्यापति की विलास कला मयी किशोरी राधा, तथा चण्डीदास 
की पागल राधा से भिन्‍न, न तो विलासनी है, न पागल, न ही ग्वालिन है अपितु एक छुद्ध प्रेम मथी राधा है। राजपूत 
चित्र कला शली की राधा में प्रेम है, श्रनुराग है, सूर के हाव-भाव तथा अनुभाव है, सूर के रंग हैं साथ ही में राजपूती 
शक्ति और शौय॑ से ग्रतुप्रारितत राजपूती रूपाकृति है, वही चांचल्य, वही परिवेश और वही जीवन की विधा है, जो 
ग्राज संग्राहकों के पास संग्रहीत है । 

सूर ने स्त्री श्रृंगार में नारियों को रंग-बिरंगे वस्त्रों से सज्जित प्रस्तुत किया है। घर से बाहर जाते समय 
नारियाँ पूर्ण सज्जित होकर ही किसीं मंगल काये के लिए जाती थीं। इन अवसरों पर सूर के ही शब्दों में निम्न श्वृंगार 
प्रचलित था जो कि चित्रों में भी रूयमान है । यथा-- 

ब्रज भयो महर के पूत, जब यह बात सुनी । 
सुनि धायी सब ब्रजनारि, सहज श्वृंगार किए। 
तन पहरे नूतन चीर, काजर नेन दिए । 
कारी कंचुकी, तिलक लिलार, शोभित हार दिए । - 

यह तो सुनते ही दौड़ आने के समय का श्रृंगार है। इसमें गोरे अंगों पर कारी कंचुकी मयावक-मोहक 
आकर्षण रखता है। बीकानेर कलम की यह विशेषता है कि वह गोरे अंगों पर कारी कंचुकी पहिनाता है या फ़िर 
गोरे-गोरे अंगों पर श्राभूषणों की बाह्य रेखाएं काले रंग में चित्रित करता है। इन दोनों प्रकरणों में गोरे अंगों पर 
कारी कंबुकी श्राज का भ्राधुनिक फेसन भी है। सूर का सौन्दय बोध बहुत ही तीक्षण और स्थायी था, यह इस तथ्य 
का प्रतीक है । प्रसाद की तरह--'बांधा था विंघु को किसने इन काली जंजीरों से”! काला और गोरे का एक साथ 
तालमेल सौन्दर्य को बढ़ाकर ही प्रस्तुत करता है । 

“फटा हुआ था नील वसन क्या, ओ यौवन की मतवाली प्रसाद की नायिका का पूर्व बोध सूर की अ्भि- 
व्यक्ति में 'फाटे चीर दिखावे गात' में एक सामान्य मुक्त भोकता के ईष्टिकोण में, चित्रकार के दृष्टिकोण में, मध्यकालीन 
सामाजिक के दृष्टिकोण में, कोई अन्तर प्रतीत नहीं होता है। और भला 'फाटे चीर दिखादे गात” बाले कवि को कोई 
जन्मांध क्‍यों कर मानेगा ।* अनेक अवसरों पर ब्रजतारियां या सूरदास के समकालीन नारियां अपने को अ्रधिक सुन्दर 
बनाने के लिए विविध रंगों का प्रयोग करती हैं। झरीर पर चंदन, तेल, फुलेल का लेप श्राज के प्रसावनों की तरह 
करतीं थीं । आभूषणों में पेरों में पैजनि, कमर में मेखला, हाथों में चूड़ियां, कड़े, कानों में तर्की, कर्णफूल, बेसरि नथ, 
कठला, कण्ठ-श्री, हरि, शीशकूल आदि का उल्लेख आया है । ठोड़ी पर नीला या काला बिन्दु लगाती थीं। सूर के 
शब्दों में इस तरह है--- 


१. पद ६५०, सूर सागर, नंद दुलारे वाजपेयी । 





श्श्र 


पगति पेहरि, लाल लहँगा, अभ्रगा पंचरेंग सारि। 
_किकिनी कटि, कनित कंकन, कर चुरी भनकार । 
हृदय चौकी चमकि बेठी, सुभग मोतिनि हार। 
कण्ठश्री, दुलरी, वराजति चिबुक स्यामल बिन्दु । 
सुभग बेसरि ललित नासा, रीकि रहे नंद-नदु ॥* 
बालों का बढ़िया केश-कलाप' करती थीं । मांग का मोती और फूलमाला से सुसज्जित करती थीं। लम्बे 
बाल सौन्दये के प्रतीक थे ।* पुरुष वेच्च में कृष्ण “कटि तट पीत वसन' में सज्जित 'नृत्यत स्याम नाना रंग' गोचर होते 
हैं । यह एक तरह से सूरदास की कल्पना और भावना के साथ ही साथ तत्कालीन सांस्कृतिक परिवेश का भी 
अमिव्यक्ति-करण है । प्तामान्य जीवन का परिवेश साहित्य लहरी में श्रधिक मुखर हुआ्ना है । किन्तु भ्रमर गीत सार, 
सूर सारावली ग्रादि अन्य सूर के काव्य ग्रन्थ भी अल्पत: चित्र विधा में चित्रित हुए हैं। 
आचाये नन्‍्द दुलारे वाजपेयी के कथनानुसार सूरदास की प्रतिज्ञा यह है कि निर्गुण ब्रह्म के पीछे निरावलंब 
न दौड़कर सगुण पदगान कर रहे हैं । इस सगुण पद गान की पृष्ठ भूमि में कृष्ण और उनके जीवन-गत-गेय प्रस्तुत 
व्यापारों की मूर्त कल्पता रही है जिसे कि चित्र-परक परिकल्पना की संज्ञा से अरभिहित कर सकते हैं । सूरदास ने पहले 
कृष्ण के उत रूपों को अपने आ्रात्म में सगुण रूप में श्रतुमाना और फिर उनका गान आरंभ किया । ये सग्रुण रूप चित्र 
विधा की क्रियात्मक स्थिति के पूर्व की स्थिति है। 
सूर काव्य की सांगीतिकता भी सूर का वंशिष्टय है। सूर काव्य में ६८ रागों की पद रचना मिलती है। 
पदों में संगीत के सात स्वर, तीन ग्राम, २१ मूंछेनां, ४६ तान तथा ६ राग तथा ३६ रागिनियों के उल्लेख मिलते हैं ।* 
१५वीं शताब्दी के लोचन कृत राजतरंगिणी में ७५ रागों का उल्लेख है। सूरदास कवि होने के साथ-साथ श्रेष्ठ संगी- 
तज्ञ थे। इन्होंने पद के प्रारंभ के पहले राग का नाम दिया है। राग-रागिनी की शास्त्रीय परम्परा के अनुसार प्रत्येक 
समय का अगल राग तथा रागिनी है। इसी तरह से दिन-रात के २४ घण्टे में रागों को समयानुकूल वर्गीकृत रूप में 
ऋतु परिवतंन के साथ शास्त्रीय विधा में प्रगट किया है। सूरदास ने इस विधा का पूरा पालन किया है। चित्र और 
काव्य में राग-रागिनियों का आयाम एक झ्ञाल््त्रीय पद्धति को अपनाए है । इस पद्धति में संगीत के विभिन्‍न भावों के 
द्योतक है जिनका कि वर्ण विषय और वस्तु से निकट का संबंध रहता है । संगीत में श्वृंगार ही रस राज है, वीर, शांत 
गौण हैं, शेष सभी इन्हीं रसों में श्रंतर्भूत हो जाते हैं। श्रतः सूर की पद रचना में विभिन्‍न भावों कै साथ विभिन्‍न वातावरण 
स्वतः समन्वित होते गए हैं। चित्र विधा में र।ग-रागिनियों के चित्रण की परम्परा इसी मूल प्रवृत्ति के ही समानान्तर 
प्रतिकलित हुई है । डा. हजारीप्रसाद द्विवेदी सूर काव्य की भाषा का सबसे बड़ा गुण चित्र-मय होना मानते हैं ।* 


पद १६६१ सूरसागर, नन्द दुलारे वाजपेयी । 

०” ३२३५. श्र ! । 

महाकवि सूरदास, पतीक योजना पृष्ठ १२६, वाजपेयी । 
सरगम सुनि के साधि सप्त सुरन गाई । (११५१-सूरसागर) 
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तीनि ग्राम, इकईस मूछेना, कोटि उनचास तान । (१३५३ सूरसागर) 
छहो राग छत्तीस रागनी, इक-इक नीके गावेरी । (१२३८ सूरसागर) 
५. सूर साहित्य, पृष्ठ--१६३, डा० हजारी प्रसाद द्विवेदी । 
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सूर काव्य गत चित्रों का संदर्भ स्व प्रथम पोद्दार अभिनंदन ग्रन्थ में वासुदेव शरण अग्रवाल ने प्रस्तुत किए 
हैं । इसमें पृष्ठ २६५ पर राधा के स्वरूप में किसनग्ड़ की बनीठनी का चित्र है। ६१० पृष्ठ के समक्ष गोवद्धंन धारण 
का चित्र दिया हुआ है। पृष्ठ ७२५ के सामने राधाक्ृष्ण किसनगढ़ कलम का चित्र है । किसनगढ़ वल्लभ सम्प्रदाय के 
देवालय में कृष्ण भक्ति के अनेक तत्कालीन चित्र उपषब्ध होते हैं। मालवा कलम में प्रस्तुत नायिका भेद में कृष्णा और 
राधा का ही चित्रण है। सन १६६० ई० के लगभग के २५ चित्र राष्ट्रीय संग्रहालय में, चित्र संख्या ५१-६३ । ३ से 
२५ तक तथा कुछ अन्य, नई दिल्ली में संग्रहित है। इनका विषय निसंदेह राधा कृष्ण है। सूर ने नायिका भेद को 
जिस रूप में प्रस्तुत किया है उससे कहीं सुघड़ तथा प्रेरक रूपों में ये चित्र हैं। यहाँ के सन्‌ १६५० ई० के उपलब्ध 
कृष्ण सम्बन्धी चित्रों का आधार सूर की अपेक्षा भगवत पुराण का है । इन चित्रों की यह विशेषता है कि श्वृंगारिकता 
से परे हैं। इनमें ५१-६१।२४ कंस वध, २५ कृष्ण उग्रसेन, तथा २६ कृष्ण बलराम वासुदेव देवकी चित्रित हैं । ये भक्ति 
के सदर्भ में उल्लेखनीय है । ये चित्र रा. सं. में सग्रहित हैं ' 


नायिका भेद के चित्रों में जेसा कि सूर के वरणणतों में कृष्ण सरोज को श्रीफल, पर रखते हैं। यज्ञोदा श्रा 
जाती है | कृष्णा राधा से गेंद चुराने की कहानी कौ गढ़नता करते हैं । ऐसे चित्र हैं। केवल यश्ोदा नहीं है | मालवा का 
चित्र सं० ५१-६३ । ७ रा. सं, का इसी तरह का चित्र है | इसमें कृष्ण का हाथ राधा के वक्ष को वब्ाता हुआ चित्रित 
किया गया है। सन १६७५ ई० के लगभग की चित्रित कृष्ण लीलाओों के अनेक चित्र रा० सं० में है । 


मारवार के चित्रों में कुछ चित्र उद्धव गोपियों की वार्ता के सूर सागर के भ्राधार पर चित्रित किए गए हैं। 
४७-२११० | रा० सं० नई दिल्‍ली, चित्र में उद्धव महरांज गोपियों को समभा रहे हैं। इससे भ्रागे की कथा को व्यक्त 
करने वाले तीन भ्रन्य चित्र चित्रमाला में और भी हैं । मेवाड़ में सूर के अनुकूल चित्रणों की लम्बी परम्परा रही है । विशेष 
कर नाथद्वारा में इस के चित्रों को तैयार करने तथा उन्हें भक्तों तक पहुँचाने का एक व्यवस्थित पेशेवर व्यवसाय आ्राज 
भी वहाँ धड़लले से चल रहा है। कोटा-बूंदी के -चित्र भी इस तरह के पेशेवर व्यक्ति बनाते रहे हैं। इन पेशेवर 
चित्रकारों के हाथों में कोई प्रवृत्ति ग्रा जाती है तो उसका स्तर नीचे आ जाता है। यह स्थिति मारवार में तथा नाथ- 
द्वारा तथा कोटा बूदी में अधिक चित्र परम्परा को प्रभावित करती है। बू दी-५५-२४।६८ रा० स० नई दिल्‍ली सन 
१७७४ के चित्र में रास मण्डल को दिखाया गया है । रास मण्डल का परिप्रेक्ष्य बहुत ही ऊपर से लिया गया है जिससे 
कि कृष्णा की माया एक ही केन्द्र बिन्दु से देखी जा सकती हैं। कोटा ५-१-७२ ।८५, अठारवीं शताब्दी, रा० स० नई 
दिल्ली के चित्र में कृष्णा राधा से बाग में, प्रकृति के सानिध्य में चुपचाप अकेले मिल रहे हैं। इसमें राधा का समप्रंण 
भाव रुष्टव्य है। इसी सं० में इसी चित्र माला के €६वें चित्र में कृष्णा कुंजर पर सवारी कर रहे हैं। यह '“कुवलिया' 
का सन्दर्भ है। ११६वें चित्र में एकान्त में वंशीवादन करते हुए चित्रित कर रहे हैं, या वंशीवादन प्रारम्भ किया हो, 
और सूर सन्दर्भ के अनुकूल ब्रजनारियाँ बस अ्रब आने वाली हैं, ऐसा प्रतीत होता है । 


जयपुर शैली के चित्र जिनमें कि राधा और कृष्ण की लीलाएंँ प्रस्तुत की हुई हैं, बाह्य रूपाकृति के सौन्दयं 
को देखते हुए सर्वाधिक ग्राकषंक हैं । रा० सं० की ४६-१६ चित्र माला से २११ से आगे कोई २५ के लगभग चित्र है। 
कृष्णा और राधा के प्रति संचित ग्रात्मिक सौन्दय॑ और इन चित्रों में व्यक्त देहिक सौन्दय्यं एक साथ साक्षात करते हैं। 
सूरदास के बचयन के राधाकृष्णा, ५५-२४।२५ चित्र में प्रस्तुत भवन में काम और वासना से परे अपनी किशोरा वय 
में खेल रहे हैं। जयपुर के राधाकृष्ण कमनीय अ्रधिक चित्रित हुए हैं जबकि नाथद्वारे के ऋष्ण किसी-किसी चित्र मेँ” 
आफ्रीकी काले रंग में चित्रित किए हैं। उनकी रूपाक्ृति मथुरा के पण्डितों, चौबों के सच्श्य है | नाथद्वारा की कृष्ण 
लीला के चित्रों का ढंग, रंग, शैली सब अपरिपक्व स्थानीय प्रतीत होता हैं । मेवाड़ कलम के ४७-११० चित्र माला के 
उद्धव गोपी संवाद के २८६ से ३०४ तक के चित्र में सूर सागर का आधार है। ये चित्र बहुत ही अच्छे बने पड़े हैं । 


१५४ 


किसनगढ़ शेली का एक चित्र जिसमें कृष्णा गाय को दुह रहे हैं, राधा खड़ी है, श्रन्य गोपियां देख रही हैं। (४६- 
१६। २६५, सन १७५० रा० सं०) यह चित्र सूर के संदर्भ में विशेष उल्लेखनीय है । 

बीकानेर लालगढ़ किले के राजमहलों में, क्रष्णा लीला, राधा कृष्ण, रास मण्डल का चित्रण हुआ है । अनूप 
संस्कृत पुस्तकालय में राधा-कृष्ण पर १२२ चित्र हैं जो कि भागवत के ही हैं। ये चित्र जोधपुर शली के हैं। जोधपुर 
उमेद भवन-चित्र-पेलेश से जो राधा-कृष्ण के चित्र संग्रहित हैं वे भ्रधिकतर की भ्रपेक्षा पूर्णंता श्रीमद्‌ भागवत के 
दशम स्कंध की कथा के आधार पर बने हैं । 

कुल मिला कर सूरदास अंधे नहीं थे, उन्होंने जीव और जगत को अपनी आंखों देखा था तथा उसका प्रभाव 
ग्रहण किया था । सुर काव्य पर प्रत्यक्ष राजपूत कला का प्रभाव नहीं पड़ता है पर सूरदास को चित्रकला की विधा का 
परिचय जैसा कि आम किसी सहृदय को होता है, वैसा ही रहा है। उनके काव्य वर्णनों में चित्रों और दुथ्यों के 
प्रस्तुतीकरणा में सापेक्ष गहराई है वह सूर के सबल पर्यवेक्षण का प्रतीक है। सूर के पदों का कीत॑न मन्दिरों में प्रचलित 
हुआ है। सूर द्वारा प्रस्तुत राधा-कृष्ण के बिम्बों को चित्रित करने की परम्परा का भी परिचालन हुआ है। भक्तों में 
इनका स्थान रहा है | इसी तरह की श्रवृत्ति जिन नरेशों में रही है उन्होंने सूर के पदों के चित्रण को प्रोत्साहित किया 
है। धामिक स्थानों पर व्यवसायिक रूप भी मिला है एक तरह से सूर के पदों का चित्रण प्रसंगानुकूल रुचि के आधार 
पर स्थान-स्थान पर हुआ है | जयपुर शली में होली श्रादि का चित्रण, इसी तरह का है । किसनगढ़ शैली में भक्ति भाव 
के चित्रण को महती महत्ता मिली है । 

राजपूती चित्रकला को सूर द्वारा वर्शित खुल कर राधा-क्ृष्ण की श्वृंगार भावना से, उनके काम और 
वासना-परक-चित्र बनाने की प्रेरणा मिली है। चित्रकारों ने भक्ति तत्व की अ्वहेलना समय के प्रभाव के कारण की 
है। सूर ने जो कुछ भी प्रस्तुत किया, उन्होंने जीवन गत समस्त व्यापारों में भक्ति भाव से कृष्ण की अति व्याप्ति 
दिखाने के उद्देश्य को सामने रखा । एक सामान्य ग्रहस्थ भी कृष्ण का सग्रुण भक्त हो सकता है। दोनों में सादश्य तो 
स्थापित न हो सका। फिर भी जो भी कार सूर के पदों के चित्रण के सिलसिले में राजपूत चित्रकला शली के चित्र- 
कारों ने किया वह सराहनीय है 

राजपूत पहाड़ी राज्यों की चित्रकला में राधा-कृष्ण उन चित्रकारों के प्रधान आधार हैं । इन राजपूत पहाड़ी 
चित्रकारों ने सूर को भी अपना प्रमुख आधार माना है। वेसे इनके चित्रों में बहु वेविध्य देखने को मिलता है। विषय 
ओर वस्तु दोनों ही इष्टियों से उत्तम हैं । 





कंवि केसवर्दास का जन्म, रसिकंप्रिया” की रचना के लगभग पेंतीस छत्तीस वर्ष पूर्व गोया सम्बत्‌ १६१२, 
रामचन्द्र शुक्ल, डा. रामकुमार वर्मा, रामनरेश त्रिपाठी, मिश्र बन्धु श्रादि विद्वानों के अ्रनुसार है। श्रर्थात्‌ ईसवी सन्‌ 
१५५५ में इनका जन्म हुआ । राजनीतिक इष्टि से श्रकबर इनके जन्म के एक वर्ष बाद सन १५५६ ईसवी में गद्दी पर 
बैठा जो कि सन्‌ १६०४५ तक रहा। केसवदास कां मृत्यु सम्बतू १६७४ है) श्रर्थात्‌ १६१७ ईसवी सन्‌ इनकी मृत्यु 
तिथि है । सन्‌ १६०४ ईसवी में जहांगीर सिंहासन पर आरूढ़ हो गया था । 

ऐतिहासिक दृष्टि से अकबर और जहांगीर का राज्यकाल केसवदास के लिए वह समय था जहां कि जन- 
सामान्य ने कई सदियों के उपरांत राहत और शान्ति का अल्पतः अनुभव किया हो । क्‍योंकि खिलजी वंश के शासन 
काल से लेकर शेरशाह के पूर्व समयों तक मुसलमान राज्यों का शासन हिंदुओं के प्रतिकूल ही रहा है। उदाहरण के 
लिए अलाउद्दीन खिलजी हिन्दुओं से उनकी झ्राय का आधा भाग ले लिया करता था ।* फिरोजशाह तुगलग ने, उसकी 
आ्राज्ञा के विरुद्ध एक ब्राह्मण को धार्मिक कृत्य करने के अपराध में, जिन्दा जला दिया था। यह विधर्मी शासक की 
क्रंरता तथा धर्मान्धता की चरम सीमा थी ।* सिकन्दर लोदी मंदिरों को गिरवाता तथा मूर्तियों का भंजन कराता था । 
बाबर हुँमायूँ के उपरान्त अकंबर ने शेरंशाह सूरी की हिन्दुओं के प्रति अल्प उदार नीति को व्यापक रूप देकर प्रप- 
नांया । इन मुगल बादशाहों के काल में हिन्दुओरों के प्रति शासन की नीति उदार और परस्पर सहयोगी होने लगी थी । 
इसी तत्व को द॒ष्टि में रखकर अकबर हिन्दू रांजपूत राजाओ्रों के यहाँ वंवाहिक संबंधों को स्थापित करने लगा था तथा 
हिन्दू राजाश्ों को ऊँचे-ऊँचें ओहदों पर नियुक्त करने लगा था । भ्रकबर के ही काल में सामाजिक, सेनिक, और माल 
संबंधी सुधारों से, प्रजा को बल तथा राहत मिली । राजा टोडरमल की भूमि सुधार योजना में बादशाह और प्रजा 
दोनों को हीं लाभ हुआ । 

इन सब सुख समृक्षियों के सोथ भ्रकेबर को मीना बाजार, जहाँगीर का शेर अफगान की हत्या कराना, 
आदि ये घटनाएँ वॉसनात्मक विलासिता पूरा प्रकृति का हीं परिचय देती है। यह वासना और विलासिता अकबर द्वारा 
पॉलित पोषित ललितंकलाग्ों में देखी जा सकती हैं। ठीक उसकी परम्परात्रों का परिपालन जहांगीर ने भी क्रिया हैं । 
इन बांदेशांहों की प्रवृत्तियों को श्रेगतः या किसी पर विपुलता से वातावरणीय प्रभाव देशी नरेशों के क्रिया कलापों में 
भी पहुँचा है । 


साहित्य और अन्य इतर कलाओं को देशी राजा नरेश अपने यहाँ प्रश्रय तो सदा से ही देतें चले श्रा रहे थे 


१. संवत सोरह से बरस बीते अड़तालीस । 
कातिक सुदि तिथि स॒प्तमी बार बरन रजनीस ॥ ११॥ 
अति रति गति मति एक करि, विविध विवेक विलास | 
रसिकन को रसिक प्रिया कीन्‍्ही केसवंदास ॥ १२ ॥ 
२. आचाय केसवदास : हीरालाले दीक्षित : पृष्ठ-३३ । 
मेडिवल इंडिया : लेनपूल : पृष्ठ १०४-१०६ | 
१४६ । 
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किन्तु इस काल की धारा में इन नरेशों की ग्रात्म रुचियां, कवियों, चित्रकारों, संगीतज्ञों, की कला प्रवृत्तियों को प्रेरित 
और प्रभाव्रित करने लग गई। साहित्य में नारी के प्रति भोग्या का इष्टिकोश परम्परा से चली ग्राती हुई प्रवतित और 
परावतित नाथ, सिद्ध, बजत्रयानी, सहजयानी की नारी विषयक वृत्तियों में, जो कि संतों की महाक्ृपा से सुधार की दिशा 
में प्रबहमान थीं, के विपरीत मुक्तिवादी वृत्ति को मुसलिम संस्कृति ने बढ़ावा दिया। नारी के प्रति रागात्मकता की अपेक्षा 
शारीरिक गठन मांसलता की शाब्दिक मुखरता मुगलिया दरबारों, हरमों प्रादि की नेक-नियतों की महाकृपा का फल है। 

संगीत में बड़ां ख्याल और गायकी की जगह छोटा ख्याल, मुगलिया मनोबल की चंचल धारा का ही प्रति- 
फनन कहा जा सकता है। ठीक यही स्थिति यदि ध्यान पूवंक विचारी जाएं तो कला के क्षेत्र में हैं। इस सिलसिले में 
यह स्पष्ट है कि रीतिकालीन भोग-परक दृष्टिकोश इन मुगल बादशाहों के श्रागमान का परिणाम नहीं हैं। यदि ये 
मुगल न भी आते तब भी साहित्य में इस तरह का दृष्टिकोण स्वतः ही बदलता हुआ आ रहा-था । यह अवश्य कहा जा 
सकता है कि इन बादशाहों की वृत्तियों को देखते हुए, प्रजा में भी--'यथा राजा तथा प्रजा” वाली कहावत स्थान पा गई 
और इस परिवततंन की दिशा में ज्ञीघ्रता हुई । 

मूर्ति और स्थापत्य कला की दारुण भंजन-प्रक्रिया के दौरान कलाकारों की आत्मा प्रस्तर के हृटते-टुकड़ों की 
तरह टूट-हूट कर बिखरने लगी । पत्थरों पर चलने वाली उनकी छेनी, कल्सुम और प्रहार की प्रक्रिया, पनाह की राह 
खोजने लगी । एक तरह से कलाकार अपनी अभिव्यक्ति का माध्यम सुरक्षा की इष्टिकोर से बदलने लगा अन्यथा युगों 
से विकास पाती, चली आ रही मृत कला और स्थापत्य कला का आज स्वरूप ही विश्व के समक्ष कुछ और ही होता । 
खजुराहों ज॑ंसे विश्व प्रसिद्ध मृतिकला केन्द्र भारत के कोने-कोने में होते | खैर, कलाकारों ने मूर्तियों के निर्माण से अपनी 
आ्रात्मा को हटाकर चित्रों के निर्माण में शने-शने व्यस्त कर दीं। जिसका कि प्रखर निखरता रूप मूर्ति कला के 
समानान्तर ही प्रगट होता रहा जो कि मालवा, चावण्डा, मेवाड़ के चित्रों में अपने आरम्भ की अवस्था में दिया हुआ है। 

केशवदास बुंदेलखण्ड के ओरदछा राज्यान्तगंत तुंगारण्य के निकट वेतवा नदी के तट पर स्थित ओरछा नगर में रहते 
थे।' केसव्र कृत वीरसिंह देव चरित से ज्ञात होता है कि जिस समय रामशाह और बीरसिंहदेव आदि भाईयों में अनबन 
थी तथा गुद्ध की भयानक स्थिति झा पहुँची थी, उस समय केसवदास रामशाह की आराज्ञा से वीरसिंह के पास संधि 
प्रस्ताव लेकर गए थे । इसमें इन्हें आ्रांशिक सफलता भी मिली थी। इस प्रकरण से यह ज्ञात होता है कि केसवदास पर 
तत्कालीन दोनों ही नरेशों की श्रद्धा थी। मिश्र बन्धु विनोद के श्रनुसार ओरछा नरेश महाराज रामसिंह के भाई इन्द्रजीत 
भ्षिह के यहाँ इनका विशेष आदर था । यही नहीं, केसव ने महाराज बीरबल के माफंत इन्द्रजीत का एक करोड़ रुपए 
का हुम्रा जुर्माना माफ करवाया था ।९ जिससे झ्ररछा दरबार में इन्हें विशेष मान मिला। यह तथ्य केसवदास की 
तत्कालीन व्यापक ख्याति का द्योतन करती है। इन्द्रजीत का जुर्माना बादशाह अ्रकबर ने पातुरी प्रवीणाराय को मुगल 
दरबार में न भेजने के उपलक्ष्य में किया था। इसकी सत्यता का अनुसंघान तो किसी इतिहासकार ने नहीं किया है 
किन्तु अकबर को सौल्द्य लोलुपता और कामुक मनोवृति को ध्यान में रखते हुए, उसके द्वारा यह सब होना असंभव 
नहीं कहा जा सकता है। 





१. नदी वेतवे तीर जहं तीरथ तुंगारन्न | 
नगर ओरछा बहु बसे, घरणी तल में घन्‍न ॥ ३ ॥ 
दिन प्रति जहं दूनौ लहैँ, जहां दया अरु दान । 
एक तहां केशव सुकबि, जानत सकल जहान ।। ४ ॥ रसिक प्रिया पृष्ठ---8, १० । हट 
२. भूतल को इन्द्र इन्द्रजीत जीव जुग-जुग, ह 
जाके राज केशोदास राजु सो करत है ॥ 
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कुछ केशददास के संबंध की क्िंवदंतियां भी केसव के व्यक्तित्व पर प्रकाश डालती हैं । जंसे बीरबल की मृत्यु 
का अकबर को समचार देना । क्योंकि अ्रकबर ने कह रखा थ्य कि जो भी कोई बीरबल की मृत्यु का समाचार देगा, 
वह भीषरा दण्ड का भागी होगा, तब क़िंवदंती के श्रनुसार केसवदास जी ने बादशाह के समक्ष निम्न संदर्भित दोहा 
निवेदित किया था । इस किवदंती से इस सत्य पर प्रकाश पड़ता है कि केसवदास का अकबर के दरबार में भी अच्छा 
सम्मान था । केसवदास का दरबार में खुला आ्रावागमन रहा है। इस आवागमन के माध्यम से केसवदास के जीवन 
चिन्तन में मुगलिया परिवेश का आयाम हुआ है जिसका कि प्रतिफलन भ्रौर प्रतिरूपणा रामचंद्रिका के स्थूलगत परिवेश्ञों 
तथा राजसंभाओं के चित्रण में स्पष्टता से मुखरित हुआ है । 

केसवदास का अंतःसाक्ष्य के आधार पर राजस्थान में राजा चंद्रसेन का आश्वित होना संवत्‌ १६२४५ से 
१६४२ के बीच ठहराता है। अंतःसाक्ष्य के संदर्भ का पद इस तरह है-- 

रजेरज कंशवदास टहूटत अरुण लार, प्रति भटअंकन ते अंक पे सरतु है। 

सेना सुन्दरीन के विलोकि मुख भुषणनि, किलकि किलकि जाही ताही को धरतु है । 

गाढ़े गढ़ खेल ही खिलौननि ज्यों तोरि डारे. जग जय यश चारु चंद्र को अरतु है । 

चंद्रसेन भुअपाल आंगन विशाल रण तेरो करवाल बाल लीला सी करतु है ॥* 

इस छंद की अंतिम पंक्ति में प्रयुक्त 'तेरो' से प्रतीत होता है कि कवि केसवदास ने जोधपुर के राजा माल- 
देव के पुत्र चंद्रसेन के समक्ष पढ़ा था । 

चंद्रसेन संवत्‌ १६२४ में अपने पिता की मृत्यु के उपरान्त जोधपुर से भाग कर, सिवाना के किले को भ्रधि- 
कृत कर, वहाँ से पर्यन्त संवत्‌ १६४२, तक अ्रकबर से लोहा लेता रहा है ।* झ्तएव इस बीच में कभी भी केसव्र 
दास की यहाँ उपस्थिति अल्प या दीघे काल की सिद्ध होती है । इस सन्दर्भ से तात्पयं यह है सर्वप्रथम कवि केसवदास 
कविप्रिया और रसिकप्रिया की रचना के पूर्व हिन्दू संस्क्रत और हिन्दू राज्य परिवेश के सम्पर्क में आए | यह परिवेश 
वीरसिंहदेव के चरित्रांकन में मुखर हुआ है । वीरसिंहदेव के चरित्रांकन में युद्धावसरों की स्थितियों का. सापेक्ष्य चित्रण 
बिना युद्धों में उपस्थित रहे प्रतीत नहीं होता है । इसमें युद्ध विषयक ज्ञान और अनुभव केसवदास को सिवाना में चंद्रसेन 
के आश्रय में अनुभूत हुए हैं। उनका अ्रभिव्यक्तिकरण स्थान-स्थान से हटकर भागकर युद्धक आचरणों में भलकता है । 
इसके साथ यह भी ठीक है कि केसवदास तत्कालीन ओरछा नरेशों के साथ भी ग्रह और रण की पीठकाओ्रों में साथ रहे 
हैं । यह कि केसव के दूसरे और सबसे प्रसिद्ध आ्राश्नय दाता महाराज इंद्रजीत थे । रप्षिकप्रिया आपके ही आश्य में धन्य 
हुई है । इनके तीसरे आश्रयदाता, इंद्रजीत सिंह के भाई वीरसिंह देव थे । यह एक स्वतन्त्र और उदात्त प्रकृति का वीर 
था जिसने ग्रकबर सम्राट से कई किले तलवार के बल पर छीने थे, और कई बार मुगल सेता को परास्त भी किया था । 
इनके चौथे आश्रयदाता संभवतः मेवाड़ के राणा एक छंद के आ्राधार पर प्रतीत होते हैं । यह सम्भव इसलिए है कि 


१. याचक सब भूपति भए, रहयो न कोउ लेन । 

इन्द्रहु को इच्छा भई, गयो बीरबल देन ॥ 

कविपध्रिया : छुंद संख्या ३८, पृष्ठ २५६ । 

टाड़, राजस्थान : द्वितीय भाग, पृष्ठ--६५5-६६० | 

४. परम विरोधी अवरोधी हवे रहत सब, दातिन के दानि कवि केसव प्रमान है । 


अ्रधिक अनंत आप, सोहत अनंत संग, अशरणशरण, निरक्षक निधान हैं। 
हतमुक हितमति, श्रीपति बसत हिय, भावत है गंगाजल, जग को निदान है । 
केसोराय की सौं कह केसोदास देखि-देखि रुद्र की समुद्र की ग्रमरसिह रान है । 


न्प्ण 0 
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सेवाता से लोटते हुए मेवाड़ होते हुए वापिस आए हों । एंक जगह केशवदास के स्वकथन “एक तहाँ केसव सुकवि जानत 
सकल जहान” से भी यही ध्वनित होता है । पिछले पृष्ठ में उद्वित पद में चिह्नांकित शब्द भी यही बोध प्रकट करते हैं । 
यह कवि की प्रख्याति एवं व्यपक परिवेश का ज्योतत करता है । 

केसवदास को महाराज इन्द्रजीत सिंह के दरबार में उनके आश्रय काल में सांगीतिक परिवेश मिला। इच्द्र- 
जीत के संगीत-नृत्य-रताँगनाओ्रों में केसव-कवि-प्रिया प्रवीणराय भी थी। केसवदास ने पाण्डित्य प्रदर्शन के विचार से 
सांगीतिक विधा के सूक्ष्म ज्ञान का परिचय दिया है? । नीचे दिए हुए संदर्भ की चौपाईयों का अ्नुशीलन करने से संगीत 
के सूक्ष्म ज्ञान से पाठक परिचित होता है। “स्वर' संगीत के साधन क्रम में उच्चरित ध्वनि को कहते हैं । नाद सगीत 
/ की समवेद स्वरों की श्राहत प्रतिक्रिया है । संगीत रत्नाकर के अनुसार “नदति ब्रह्म रन्त्रा नो तेन नादः प्रकीतित:” है । 
कल, मद्र और तार में नाद विभाजित हो जाता है । स्वरों के समूह को ग्राम कहते हैं यथा 'ग्रामः स्वर समूह: । संगीत 
और नृत्य में समय की माप रखने वाला मानदण्ड ताल होता है । सताल ग्रर्थात्‌ नृत्य, क्षंगीत, तथा वाद्ययंत्र 'सताल' थे । 
स्वरों के दीघं श्रायाम को, राग के अनुकूल गाने को अलाप कहते हैं । ताल में मात्रा का विचार 'कलि' अर्थात्‌ कला है। 
एक अलाप से दूसरे अलाप के समय को मृूच्छेना कहते हैं | गीत के प्रबन्ध को भाग स्थान विशेष पर स्वर के कप को 
गमक कहते हैं । केसव द्वारा प्रस्तुत सांगीतिक विवा की शब्दावली को पाण्डित्य प्रदशन कहना इसलिए भी सहज और 
उचित प्रतीत होता है कि केसवदास जी ने जहाँ नायक-ताथ्रिका के अ्नेंक भेदों का सोदाहरण उल्लेख क्रिया है, वहाँ सूर, 
मीरा आदि के काव्य के सह्व्य केसवदास के काव्य में राग-रागिनियों में आबद्ध, उपलब्ध नहीं होता है । इसी तरह नृत्य 
के सन्दर्भ में भी अनेक भेदों का उल्लेख केवल ज्ञान' के रूप में किया है । 

चित्रकला का ज्ञान केसवदास को था या नहीं, इसका स्पष्ट उल्लेख नहीं है। केसव के आश्रय दाताश्रों के 
पाप्त चित्रकारों को भी प्रश्नवय मिला है, इसका भी उल्लेख केस्व के काव्य में या संगीत, नृत्य की तरह सन्दर्भ-मात्र, में 
नहीं आता है। क्या फिर केसव काल के ओरछा राजाग्रों के पास चित्रकार नहीं रहे हैं, इस तरह की बात सामने आती 
है । इसका उत्तर इतिहास के माध्यम से दिया जा सकता है । ओरदछा में निर्मित लक्ष्मी मन्दिर, जहाँगीर महल, रनिवास, 
फूलमहल आदि भवतों में चित्र कला का झ्राथाम है । इस उपलब्ध चित्रकला का स्वरूप ओरछा शैली के नाम से राजपूत 
कलम में जाना जाता है । लक्ष्मी मन्दिर में चित्रित रामायण की दृश्यावली को देखने से यह,,तत्कालीन ओरदछा में सम्पन्न 
होने वाली, चित्रकला का आभास मिलता है। ओरछा की राज्य सभा में चित्रकारों को स्थान न मिलने का एक कारण 
यह भी हो सकता है कि ओरदछा में व्यवसायी चित्रकला गोया पेशेवर स्थानीय चित्रकार रहे होंगे, सम्भवतः जिन्हें समाज 
में स्थान तो मिला हो, लेकिन सभासदों के योग्य न समझा गया हो । ओरछा में केसव के आरम्भ का समय भी विवाद 
ग्रस्त रहा है। चित्रकला का स्वतन्त्र रूप से विकास होने की संभावनाएँ अधिक हैं, श्र इसी तरह स्वतन्त्र चित्रशालाएँ 
भी रही हैं । केशवदास ने अपने काव्य में 'चित्रशाला” और “चित्रसारि' का प्रयोग किया है। हालांकि इस प्रयोग में हास्य 
भी कहीं कहीं कलकता है। क्‍योंकि जिस चित्रशाला का वर्णन हास्य को समाहित करके किया है, वह चित्रद्याला लंकेश 
की है । यथा स्वरूप देखिए-- ५. 2 





१. स्वर नाद ग्राम नृत्यत सताल । 
सुख बरन विविध अलाप कलि॥ 
बहु कला जानि मुच्छेता मानि । 
बड़ भाग गमक गुणा चलत जानि ॥ 
-“राम चंद्रिका उत्तराद्ध छंद 
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भी देखि के शकि लंकेस . बाला । द्री दौरि मंदोदरि चित्रशाला ॥ 
तहाँ दौरिगो बालि का पूत फूल्यो । सबे चित्र की पुत्रिका देखि भूल्यों ॥ 
गह दौरि जाको तजे ता दिसा को | तज जा दिशा को भजे बाम ताको ॥ 
भले के निहारी सब चित्रसारी। लहे सुन्दरी क्‍यों दरी को बिहारी ॥ 
तजे देखि के चित्र की श्रेष्ठ धन्‍्या । हंसी एक ताकोः तहीं देव कन्या ॥* 
इसमें बानर गण रावण की चित्रशाला में मंदोदरी को ढूंढते हुए पहुंचते हैं | श्रगद चित्र खचित पुतलियों को 
रावण की रातियाँ समझकर पकड़ने दौड़ते हैं--यहाँ पर चित्रों की सजीवता तथा यथार्थता का अनुमान लगाया जा 
सकता है तथा साथ ही में केसव का चित्रकला का ज्ञान; चित्रशाला के प्रति हेय--दहृष्टिकोश का अनुमान भी लगता 
है । क्योंकि चित्र से, काव्यगत प्रेक्षक भ्रम में पड़ता है जो कि पाठक वर्णित वस्तु को हास्य की सामग्री ही समभता है। 
इसमें अंगद जैसे राजकुमार सम्पन्त परिवार वाले सदस्य के चरित्रांकन में उसे चित्रकला से अनभिज्ञ प्रदर्शित किया हैं 
जिससे केसव के समग्र की स्थिति का यदि अनुमान बेठाया जाए तो कोई अ्रसंगति नहीं होगी। या यह हो सकता है कि 
केसव ने चित्रकला के कर्ता और प्रेक्षक को उचित स्थान न देना चाहा हो, या उसकी महत्ता केसव के निजी दृष्टिकोण 
में नगण्य, हास्यास्पद, हेय रही हो । 
केसव चित्रकला से अपरिचित थे यह तथ्य नहीं हो सकता है | क्योंकि केसव का मुगल दरबार में स्थान था । 
अ्रकबर की सभा के प्रसिद्ध रत्न--महेश दास दुबे उपनाम 'बीरबल' इनके प्रगाढ़ मित्र व स्नेही थे तथा राजा टोडरमल, 
अंब्दुर रहीम खानखाना, अबुलफजल, फंजी, मानसिह, आदि से भी इनका परिचय था। इनके यहाँ केसव श्राते जाते थे, 
जहाँ कि केसव का मुगल कलम के चित्रों से साक्षात होना सहज ही सम्भव है । अ्रकबर और जहाँगीर के समय में चित्र- 
कारों द्वारा मुगल कलम में प्रस्तुत किए गए व्यक्ति चित्रों की भरमार रही है। इत व्यक्ति-चित्रों की सनीवता केसव 
भूल नहीं सके हैं, तभी उसे हास्य की सीमा में प्रकारान्तर से प्रस्तुत किया है । रामचंद्रिका के एक भ्रन्य स्थान पर 
'चित्री बहु चित्रनि परम विचित्रनि”ः में भी यही ध्वनित होता है । 
केसव की व्याप्ति जेसे-जेसे जीवन में होती जाती है, उसी के अनुसार उनके ज्ञान और रुचियों का समावेश 
उनके काव्य में होता चला गया है| यदि किसी भी तरह का ज्ञान केसव में प्रवेश पाता' है वह किसी न किसी रूप में 
काव्य में अवश्य कर ही व्यक्त हुआ है। इनकी क्ृृतियों को कालक्रम की दृष्टि से विचार करना अभ्रधिक समीचीन है। 
इनकी कृतियाँ समयानुसार इस तरह हैं-- 
रसिकप्रिया १ संवत्‌ १६४८, फाल्गुन शुक्ल पक्ष, 


कविप्रिया २्‌ है १६५८, फाल्गुन शुक्ल पक्ष, 
रामचंद्र चंद्रिका ३ |) १६५०, कारतिक शुक्ल पक्ष, 
छंदमाला 2 ४ । न्‍ १६५८ 

शिखनख ः श् 

रतनबावनी ६ कई १६५८ से १६६४, 
वीरसिह॒देव चरित ७ न १६६४, 

विज्ञान गीता ८ गन १६६७, 

जहाँगीर जस चंद्रिका &्‌ )) १६६६, 





१. रामचंद्रिका--पूर्वाद्ध, पृष्ठ--३३१, पद सं० २६-२७-१॥। २८ ॥। 
२. रामचन्द्र चन्द्रिका : केसव ग्रन्थावली भाग-२, छंद-४४, पृष्ठ-२३३ । 
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रसिकप्रिया और कविप्रिया में केसव ने जो भी वातावरण प्रस्तुत किया है वह शास्त्रानुकूल मानव जीवन के 
व्यापारों को उद्धरणों के रूप में प्रस्तुत करता है और शास्त्रानुमोदित इन उद्धरणों का अपने चित्र लेखन में उपयोग, 
समकालीन तथा परवर्ती चित्रकारों ने ब्यापक रूप से राजपूत चित्रकला शैली तथा राजपूत पहाड़ी चित्रशली के चित्र- 
कारों ने, बहुतायत से किया है। रामचन्द्रिका के छन्दों तथा पदों को भी चित्रित किया गया है। स्वयं रामचन्द्रिका में 
चित्रकला विषयक संदर्भ बहुत ही अ्रल्प हैं जहाँ कि ऐसा प्रतीत होता है कि कवि ने चित्रकला के संद्भों को काव्य के 
समानुरूप स्थान दिया हो । इस समय तक केसवदास की चित्रकला के प्रति जो भी तिचार थे वे अपरिपक्व थे । छंंद- 
माला तथा नखशिख भी उल्लेखनीय महत्ता से हीन हैं । 

रतनबावनी के चित्रण में केसव के इस तरह सँदर्भ अधिक है । रामचंद्रिका में जहाँ मुगल संस्कृति, दरबारी 
संस्कृति की झलक मिलती हैं, विशेष रूप से रावण की सभा आदि के चित्रण में, यह प्रक्रिया रही है, बेसा रूप यहाँ 
नहीं है । मनः स्थिति परिरित होती सी प्रतीत होती है। यह ठीक है कि केसवदास राज्य के समस्त व्यापारों से परि- 
चित थे। यहाँ तक कि सेना के बाह्य एवं अंतरंग परिवेश केसव-काव्य में मुखर है। इस में युद्ध-पीठिका का विस्तृत- 
ज्ञान शब्द-शब्द से टपकता है | रतनबावनी का एक उद्धरण स्थिति को स्पष्ट करता है | यथा देखिए-- 


साजि जमू मधुशाह-सुत हरवल-दल करि उग्र । 
हय गय पयदर सजि सकल छांडि ओड़छो नग्र ॥ 


राजपूतों के सैन्य प्रशासन में हरावल-सेना की वह टुकड़ी होती है जो सेना के अगले मो्चों को सम्हालती है । 
है। युद्ध की मध्यकालीन भूमिका में, हरावल टुकड़ी का राजस्थान में महत्त्व रहा है। यह टुकड़ी शौय॑ शक्ति की 
प्रतीक मानी जाती है । रतनबावनी युद्ध भूमिका को प्रस्तुत करती है । इसमें कुल ५३ छउ्दों में युद्ध का वर्णन है। इस 
कृति से यही प्रतीत होता है कि केसवदास र॒त्नसेन के साथ कभी किसी समय युद्ध के मंदान में पहुँचे रहे हैं, जिसमें रत्न- 
सेन ने विजय प्राप्त की है। राज दरबारों में रहने के कारण तथा युद्धों में भी कभी-कदाचित पहुँचने के कारण इस 
कृति में युद्ध का वातावरण समयानुसार सजीव प्रस्तुत हुआ है । इसमें 'क्षत्रिय, तुव नौन' से 'उबारहिं' का बोध ग्रहरा _ 
करते हैं ।* तथा रणभूमि में “राजा सन्मुख तनु तजे करे स्वर्ग में भोग” की भावना पर कवि का विश्वास है। 

रतनबावनी का प्रस्तुत शोध-प्रबंध में उल्लेख का आशय कवि पर समय के साथ घटित होने वाले समस्त 
जीवनगत व्यापारों का रागात्मक प्रभाव व्यक्त करता है तथा कवि उनके प्रति संवेदना ग्रहणा कर उन्हें काव्य कौशल से 
अपनी काव्याभिव्यक्ति में स्थान देता है । 

वीर सिहदेव चरित की रचना के मूल में केसवदास राजा को ईश्वर का अंश मानकर चले हैं ।१ इसमें 'नव 
रस मय सब धर्म मय राजनीति मय” का मधुर सम्मिलन है। इसमें गंगातट प्रयाग में गंगा का महत्त्व ज्ञापित करते 
हुए केसव तत्कालीन समाज में व्याप्त नारी गत भवना को नहीं भूल सके हैं, तभी "एक देत पुरुषानि कौ नारि' कह गए 
हैं । 'पुस्ता पीवहि मांगहि खाइ-मदिरा पी बिस्वा पहं जाई! को बुरा न समभते हुए “जंसो सेवंक त॑ंसो नाथ'४ कह दिया 
है। समय गत अथंसत्ता 'सोई पण्डित सोई साधु, जाके घर में बित्त श्रगाधु'* केसब के समकालीन सत्य की मुक्त अ्भि- 
ब्यक्ति है । इसी ग्रन्थ के तेरहवें प्रकाश में व्यक्त करते हैं जिसमें केसव कालीन नारी की स्थिति प्रकाश में आती है । 


१. रतनबावनी : केसव ग्रन्थावली : धीरेन्द्र वर्मा, पृष्ठ ४६९५ । 
२. केसव ग्रन्थावली : वीर : २-३, प्ृष्ठ-४७६, धीरेन्द्र वर्मा । 
रे » २-१३, पृष्ठ ४७७ , , ऐ 
8, ». २२०, १२१, पृष्ठ-४७८ | 
शक ७ + डर पृष्ट-४८१ ॥ 
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पति पतिनी बहु करे, पति न पतिनी बहु करहीं । 
पति हित पतिनि जराहि, पतिनी न पति हित मरहीं ॥ 
आर यही दृष्टिकोण स्त्री व्यथा में फूट पड़ता है****** 
एक नाथिका दुख कहा बहु नायक दूखे। 
सूखे सरिता एक कहा, बहु सागर सूखे ॥।" 
इसी ग्रन्थ में केसव ने 'मैना एक गयो तब देखि'* में मना पक्षी को संवाददाता, भेदिये के रूप में प्रस्ततु 
किया है। इस प्रकरण में वीराधिह देव की अकबर के साथ अनबन ग्रोड़ुछा राजवंश की थी जिसमें ओड़छा नरेश वीर 
सिंह देव जू का वीर उदात्त चरित्र भ्रंकित किया है । वीरसिंह जी धोती भी पहिनते थे । 'पहिरि घोवती, बसन उतारि'3 
में, गंगा में स्नान करने के लिए, तत्कालीन प्रचलित वस्त्रों को उतार कर शास्त्रानुमोदित 'घोवती' पहन वेद-विहित क्रिया 
में प्रवत्त होते हैं । सम्राट हष ने भी पीत वसन पहन, गंगा तट पर स्वस्व दान दिया था। यह 'घोवती' : धोती हिन्दू 
सस्क्ृति का परम्परागत पहनावा है। केसव की कृतियों में मुस्लिम दरबारी संस्कृति भी है : 'के तसलीम गहे'४ में 
“'तसलीम' दाब्द केसवदास का मुगल दरबार से सम्पर्क होना, उनसे भ्रच्छी तरह परिचित होना प्रगट करता है तथा अगले 
पदों में श्रभिव्यक्त वस्तुस्थिति में 'पायनि परि तसलीम करि' में प्रत्यक्षदर्शी होना व्यक्त होता है । 
आ्राग लगाना, नगर लूटना, अ्रनाचार आ्ादि को केसव ने दाब्द साक्षी का रूप दिया है। 'मए सघूम अ्रटारी 
अटा', 'लूटन लग्यो पुर सघन अ्रपार' के साथ विजेताओं ने "काम कल्प तरुः वत 'पकरी सूरन की सुन्दरी' एक भीषण 
भ्रवस्था का ज्योतन करती है * अंतःपुर का रहन-सहन कवि के निम्न शब्दों में मुखर होता है जो कि तत्कालीन नारी 
जीवन का ज्योतन करके साथ ही साथ चित्र-विधा का स्पष्ट स्वरूप भी प्रस्तुत करता है।*१**६ 
तहं रमती राजति बहु भाँति । पद््‌मिनि चित्रिनि हस्तिनि जाति ॥ 
गावत कहूं बजावत बीन । कहूँ पढ़ावति पढ़ति प्रबीन॥ 
कह-ुँ चौपर खेले बति बाल | कहुँ सतरंज मतिरंज रसाल ॥ 
कहेुँ चरित्रिनि चित्रिहि चित्र । कहें मनि माला गुहै विचित्र ॥ 
कहुँ तिय भंजन अंजन करे | अंगराग बहु अंगनि घरे॥* 
नूपुर, किकिनी, कंकन नारी अलंकार केसव के रूप वर्णानों में आए हैं। सहनाई पखावज रुंज, भालर, 
भांभ झ्रादि संगीत वाद्य सदर्भों में श्रोए हैं। केसव की नारियां 'तोरति फूले फूल', 'सींचति तरु मूल” “चतुर चुगावति 
मोर, हँस चुनावति, मृगनि चरावति, पढ़ति पढ़ावति सुकनि समर्थ'," हैं। नारियों के श्रृंगार में 'सेंद्र मांग भरी, 
'तापर मोतिन की आवलि', 'सीसफूल”, मांगफूल', बेंदा मध्य भाल मनि भाल', 'बेनी फूलनि की वरके।ल' है ।* “भाल 





१. केसव ग्रन्थावली : वीर १३।१.४।८ पृष्ठ-५३८, धीरेन्द्र वर्मा ॥ 
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तिलक', 'मृग लोचन', 'भूकुटि कुटिल', गोरे गोल कपोल', “मुक्ताफल' मय “नासा, 'सोम सुध्गा का मूल सूंघती', लटकत 
अलक अलक चीक' में 'नेह नचावत' हैं। 'पीत सित ग्रीवनि' तले 'कलश रचे”, तत्कालीन दृष्टि में 'कटि को तत्व न 
जान्यो' गयो । “कटि के विभव लूटि' कर 'गुर नितंब', 'छवा छबीले” हो गए। 'चरन महावर चचित' होकर “उदार 
दान' दाता कहे गए ।? 'बरनबरन अंगिया उर' घर “अंचल अ्रति चंचल', हो 'लोचन संग', (नचे) नाचतौ है। 

नारी की शरीर रचना के प्रति केसवदास एक चित्रकार या मृतिकार की भाँति, उसकी नग्न बाह्य संरचना 
जब्दों में व्यक्त करते हैं। केसव के संदर्भित अंशो से ज्ञात होता है, जैसे उनके समक्ष 'माडल” बेठा हो और वे एक चित्र- 
कार की तरह उस 'माडल' की शरीर रचना की रूपाकृतियात्मक रेखाश्रों को केनगास पर छाया प्रकाश के साथ उसके 
उभारों और निचले गढ़ों को प्रस्तुत कर रहे हों। 'कर रहे हों” इसलिए कि केसवदास एक लघु बिम्ब के परचातु 
क्रमानुसार शिख से नख तक आते हैं जो कि क्रियात्मकता का द्योतन करता है | यही क्रियःत्मकता वर्णानों में भी हैं जहां 
अन्य जीवन गत पिय--संग व्यापारों में “क्रीड़ा संरबर में नृपति के, बहुविधि जलकेलि' होती है । “'भीजे वस्त्रानि सों' 
“जलकन जाल' छूटते हैं। सामान्य जन (समुह) समाज “उदार बिन्द्र', 'पीत धोवती पहिर', 'कुंम-कुम तिलक', 'हिमगिरि 
विन्ध्य धरे! प्रगट होता है । 

केसवदास द्वारा प्रस्तुत इन समस्त जीवन व्यापारों में जीवन के प्रति तत्कालीन समाज और राजा सामंतों 
का दृष्टिकोण मुखर होता हैं। जहाँ यह प्ररन उठता है कि भारतीय हिन्दू समाज को मुस्लिम संस्कृति ने पतनावस्था 
में ढकेला है, सो बात नहीं प्रतीत होती है । वह तो उनके जीवन का दृष्टिकोण है जो कि भारत आने के पूर्व भी था । 
दोषी तो वे ही अधिक कहे जाना चाहिए जिन्होंने उनसे प्रेरणा ली, अतुकरण किय। | जहाँगीर जस चंद्रिका में, आमतौर 
पर मुगल दरबार के चित्रों में जो रूपाकृतियों का आयाम हुआ है, वसा शब्द चित्रण भ्रल्पांशों में केसव ने इस ग्रन्थ के 
कुछ छंदों में दरबार और पातुरियों के फड़ का चित्रण है।* नीचे संदर्भित अ्रंश से, दुंदभी, सुन्दरी, नृत्यकारी, भाण्ड, 
भल्ल, भाट--भाटों, बेड़नी, बेल-भेसा-मेष-मत्तदंती, मुगल दरबारी मनोविनोंद मुगल चित्र कला इशली में बहुतायत से 
चित्रित हुए हैं। रामचंद्र चंद्रिका में राम तत्कालीन राजा-महाराजाश्रों के प्रतीक वत हैं। वन विश्वाम-काल में राम 
सीता का श्रम दूर करने के लिए श्रपने अ्रंचल से हवा भलते हैं। इसके उपलक्ष्य में सीता तत्कालीन नायिका वत्‌ चरित्र 
प्रस्तुत करती हुई राम की ओर “चंचल चारु हगांचल” से कटाक्ष प्रस्तुत करती हुई राम के श्रम का वासना सिक्‍त-मुवा- 
वजा तत्काल चुकाती हैं। राज्याभिषेक के उपरान्त राम अस्त्रशाला, श्ूंगारशाला आ्राखेटादि कों गमन करते हैं। कभी 
रनिवास की स्त्रियों की जलक्रीड़ा में मग्न होते हैं। कभी नखशिख में रुचि लेते हैं। केसव में यह देशकाल का प्रभाव 
सघन रूप से चेतन रहा है जो कि उनकी ग्रभिव्यक्ति में सर्वत्र व्याप्त है । 

केसव की क्ृतियों को देखने से यह लक्षित होता है कि जो साहश्य एक समय के दो चित्रकारों में सामयिक 
तत्वों के ग्रहएा करने में श्रनायास मिलते हैं, वे ही एक चित्रकार और केसवदास में सहज उपलब्ध होते हैं । 








१. केसब ग्रन्थावली : २२ । ८१-८३, पृष्ठ-५७२ । 

२. कहूँ सोभना दुंदभी दीह बाजे। कहूँ भीम फ्रंक्रार कर्नाल साजै ॥ 
कहूँ सुन्दरी बेनु बीना बजावं। कहूँ किननरी किन्‍नरी लें सु गावे ॥ 
कहूँ नृत्यकारी नचे सोम साजे। कहूँ माड बोले कहूँ भलल गाज ॥ 
कहूँ भाठट भाटों करे भान पावे। कहूँ बेड़नी लोलनी गीत गाव ॥ 
कहूँ बेल भेसा भिरें भीम भारी। कहूँ एक एनीनि के जूथ भारी ॥। 
कहूँ बोक बाँके कहूँ मेष सूरे। कहूँ मत्त दंती लरै लोह पूरे ॥ 

पृष्ठ-६२३ । 
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केसवदास ने प्रारंभिक कृतियों में चित्र विधां और चित्र सामग्री का प्रयोग अल्पतम्‌ रूप में ग्रावइ्यक होने 
पर ही रुढ़िगत किया है। रतनब्रावनी में ऐसे प्रसंग न के ही बराबर हैं। यह ग्राथाम वीरसिंह देव की बैठक और 
आवास भवन के शब्द चित्रण में हुआ है । इनमें कुछ चित्र रहे हैं जिन्हें कवि ने “जाके जे गुन रूप विचित्र | तहं-तहं 
ताके चित्र चित्र ।*” के रूप में प्रकट क्रिया है| प्रर्थात्‌ भवन के कझ्नों की कार्प-कारण को देखते हुए, उसके अनुकूल 
ही चित्रों का चित्रण हुआ है। बठक में बेठक के अनुकूल चित्रों का रहना ही उचित है। चौक की 'शोभन सभा में 
सभा के अनुकूल, इसी तरह नृत्य गीत' मण्डप, 'भोज' गृह, 'संन्य सुमंत्र' गृह, 'दिव्य खण्ड' गृह आदि चौदह भंत्रनों में 
विभिन्‍न "भाव रस' के “चित्र चित्र गए हैं । इससे यह प्रतीत होता है कि ओड़छा नरेश का ग्राम दरबार इस समय तक 
तत्कालीन चित्र विधा के स्वरूप से परिचित हो चुका था । 

केसवदास ने अ्रन्य प्रसंगों में मधुपुरी के बणंन के साथ भित्ति चित्रों का उल्लेख किया है।* केलि गृह जहाँ 
“रमनी राजति बहु भाँति'3 में रमशियां 'कहूं चरित्रनि चित्रहि चित्र ४ में तल्‍लीन हैं। इस रगमहल में नृप जब आते 
हैं तब उन्हें पदमावती, नख से शिख तक श्ृंगारिक चित्रणा में चित्र सदृहय, परमेश्वर की विचित्र कृति के सदृव्य, सद्ध 
(निर्मित प्रतीत होती है ।* यह कवि का आरोप वीरसिंह देव जू के माध्यम से प्रस्तुत है उपमा या उत्प्रेक्षा में हेय॑ 
को बड़ के साम्य पर प्रस्तुत करते हैं। यहां पदमावती को चित्र के समक्ष समानान्‍्तर प्रस्तुत किया है। इसके दो ही 
अर्थ निसंत होते हैं कि तात्कालिक स्थिति में कवि, चित्रकला के प्रति पहले की श्रपेक्षा श्रधिक रुचि सम्पन्त हो चुका हो 
जिसमें जहाँ विचित्रनि का भाव समाहित होकर सुघड़ विचारणा की समर्थता रखने लगा हो ऐसा इसलिए कि पहले 
केसवदास का चित्रकला के प्रति हेय परक दृष्टि कोण प्रतीत होता है । किन्तु जेप्ते-जेैस्ते केसव का चित्रकला की अ्रभिरुचि 
रखने वालों के साथ सम्पक बढ़ता गया है उनकी रुचि में अल्पतः परिष्कार होता गया है। यह रचना कवि के प्रौढ़काल 
की है। दूसरा पूज्य भाव या आदर भाव को दिखाने के लिए भी प्रस्तुत किया जाता है। वस्तुतः साहित्य में ग्रतिरंजना 
कोई दोष नहीं समझी जाती है। पर चित्रक विधा में अतिरंजना दोष ही मानी जाती है । अभ्ंगद और चित्रशाला के 
प्रकरण में अंगद एक सामान्य पात्र है। राजकुमार है। रावण खलनायक है, उसकी हंसी उड़ाना ठीक भी कहा जा 
सकता है। किन्तु वस्तुस्थिति के विश्लेषण से ठीक विपरीत मालूम हुआ कि श्रंगद जेसा समभदार राजकुमार जिसे 
अगवान राम ने अपना दूत बना कर भेजा था, वह रावण की यथाथंवादी पद्धति में प्रस्तुत चित्रशाला में चित्रित 
पुतलियों को रावण की पत्नियाँ समझ कर पकड़ने दौड़ता है | वह चित्र और व्यक्ति के भेद में अ्रसमर्थ है | यहाँ अंगद 
का चरित्र फीका पड़ता है श्ौर रावरा के कला गत॒ संस्कार, श्रेष्ठ, परिष्क्ृत प्रतीत होते हैं । वस्तुतः यहाँ कवि 
केसवदास का चित्रकला विषध्रक अधथपका ज्ञान केवल पाण्डित्य प्रदर्शन की भावना से हृदय से छलक पड़ा है। 

केसव ने प्रारंभ में चित्रों का अवलोकन भ्रवश्य किया है किन्तु चित्रक विधा की गहराई में नहीं उत्तरे हैं । 
ठीक यही स्थिति संगीत के सिलसिले में रही है। रसिकश्रिया केसवदास की प्रथम रचना है। केसवदास इंस रचना की 
सजंना के पूर्व या दौरान में, श्रनेक राजपूत राजाओं के दरबारों को देख चुके रहे हैं उसमें एक उद्धरण में लिखते हैं 





केसव ग्रन्थावली, पृष्ठ ५५२--संदभ पंक्ति १७-१-११ | 

पचित्रनि चिए भित्तनि लसी' के ग्रन्यावली, पृष्ठ-५५८, सं० पं० १८-१-१६ । 
२० । १-१८, केसव ग्रन्थावली, धीरेन्‍्द्र वर्मा, पृष्ठ-१५६२ । 

३४०.। २३१६५ ० कक अमष्ट डक 02 

नखशिख ते जहूं चित्र्यौ चित्र | परमेश्बर के परम विचित्र । 

बनि आई तहं बाला नई । निकरि चित्र जनु ठाढ़ी भई । 

केसव, ग्रन्थावली, २० । २६:३०, पृष्ठ ५६२३ १ 
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“चित्र देखे मित्र के मिले को सुख पाय हैं |” इसमें केसव की आत्मानुभूति भाँक रही है । केसवदास इस समय तक 
निश्चित रूप से राजपूत नरेशों के यहाँ भी भ्रमण कर चुके थे। इस समय तक राजपूत कलम में व्यवित चित्रणों की 
प्रथा का चलन हो चुका था । किन्तु उसका स्वरूप व्यापक नहीं था । श्रोड़छा राज्य के चित्रों को देखने से इस सत्य का 
सहज ही ग्राभाम मिल जाता है। अंशतः ऐसा प्रतीत होता है जैसे चित्र की यथार्थता का आभास केशवदास को मुगल 
व्यक्ति चित्रों से प्राप्त हुआ हो । इसके पूर्व श्रोड़छा राज्य से मुगलों के संबंध हें, संभवता कुछ मुगल व्यक्ति चित्रों का 
भी आयात हुआ हो । 

साहित्यिक इष्टि कोण से चित्र भी उसी भाव को जन्म देता है जो भाव चित्र के मूल व्यक्ति को देख 
कर उत्पन्न होता है। केसब, मित्र के चित्र को देख कर ऐसा कह रहे हैं । इसमें एक और संभावना मुगल चित्रों के 
आयात के श्रतिरिक्त है, वह इस तरह है कि जैसे मुगल दरबारों में प्रथा थी कि खिलग्नत (भेंट) में चित्र और व्यवित- 
चित्र भी दिए जाते थे, इसी से केसव को इन खिलश्ती चित्रों से चित्रक ज्ञान संभव है । 

चित्रों को देख कर मानव जीवनगत विभिन्‍न भाव और स्थितियाँ, रस के साथ उनका मनसपटल पर उद्रेक 
होता है | एक तरह से केसव ने अपने मन की बात राधा के माध्यम से व्यक्त की है कि*** 

“चित्रनी बिचित्र चित्र नीच ही चितंये मन, ! 

चित्र में चिताएं चित्त चौग्रुतौं जरतु है ।* गोया एक तरह से केसवदास को चित्र की यह प्रभावक स्थिति 
विचित्र सी प्रतीत होती है । एक जगह केसवदास ने कृष्ण के वर्णन में, जबकि कृष्ण कहीं और चले गए हैं, कक्ष कृष्ण 
विही है, इस स्थिति को “चित्र सूनी चित्रशाला'3 के रूपक में कहा है। यहाँ भी केसव का चित्रकला के प्रति अल्पत:ः 
कौतुहलवादी इष्टिकोश ही सामने श्राता है। श्रन्य स्थल पर श्रीकृष्ण का लीला हाव प्रस्तुत करते हुए एक चित्र का 
प्रसंग है कि “चित्रित चित्र में अपुन पौं अवलोकत श्रानंद सो उर लावें”,४, में व्यक्ति अपने चित्र को देख कर प्रसन्न 
होता है। उस समय केमरे का आविष्कार नहीं हुआ था । चित्रकार की कूची ही व्यक्ति के सौन्दर्य या आकृति को 
प्रस्तुत करती थी । यह एक सहज सत्य है कि कुरूप से कुरूप व्यक्ति भी अपने छाया चित्र को देखकर प्रसन्न होता है, 
यह आत्मइ्लाघा प्रायः सभी सहृदयों में आ्रात्मरत्यानुसार मात्रा में रहती है। यह केसव की आत्मानुभूति काव्य के रूढ़ 
प्रसंग में व्यक्त हुई है । केशव ने नायिका या नायक की श्यृंगार विधा को भी चित्रित करना माना है। “चंदन चित्रिनि 
लेपि सलोचन लोक विलोकनि सों लरि के”,* में चंदन के लेप से विविध सौन्दर्य का उरेखण भी चित्रण की सीमा में 
केसव ने समाहित किया है। कुछ पंक्तियों के उपरान्त फिर “चंदन चित्र कपोलनि लेपि के अंजन में चंदन के कपोलों पर 
चित्रों का उल्लेख है । इसी तरह का प्रयोग कवि प्रिया में “चित्रित कपोल”$ के रूप में प्रस्तुत किया है। यहाँ चित्र और 
चित्रनि से केसव का आशय श्रृंगार सज्जा से हैं। भाल पर बिन्दी की सज्जापरक झ्राकृति भी चित्र की संज्ञा में आती 
है । इसी तरह की आकृति संभवता तत्कालीन नायिकाएँ अपने कपोलों पर बनाती रहीं होगी कपोलों पर आकृति बनाने 
की पृथा आज रामलीला में हैं तथा अभिनय में भी है। केसव एक अन्य कवित्त में दिवाभिसारिका (प्रकाश-प्रेमा- 
मिसारिका) की मन की स्थिति का प्रस्तुतीकरण चित्रों से पड़ने वाले प्रभावों को लेकर करते हैं। पद इस तरह है--- 


१. रसिक प्रिया ६२१, केसव ग्रन्थावली, भाग १। 

सं छः १०२१६ + क्र 5 हट 

३. रसिक प्रिया १२६ केसव ग्रन्थावली, भाग १, पृष्ठ । 
४ 5 5 हब डर भाग १, पृष्ठ । 
के 2 2 505 47 जी टक 33 कि 5 हपुष्ठ ॥ 
६. कविपष्रिया ३१२-६ ,, ,, ० पष्ठ १४२ । 
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आपने चरित्रनि के चित्रित वित्रित चित्र, 
चित्रनी ज्यों सोहें साथ पुत्रिका गुवाल की ॥।"* 


इसमें नायिका अपने प्रेमी नायक से दिन में मिलने जा रही है। जाते समय नायिका के मन में पूर्व मिलन 
की स्मृतियां रूपाकृतियों के साथ मन में उभर रहीं हैं और बह उत आातीत के सद्धोत्पन्न-चल-चित्रों में मग्न हो प्रेमी के 
पास बढ़ी चली जा रही है ।.कवि प्रिया में एक जगह नायिका को अनेक चित्रों में से कोई एक चित्र बहुत विशेष प्रतीत 
हो रहा हो, उसी तरह कंहा है* जिसे कि सभी प्रेक्षक देख कर, देखते ही रह जाते हैं। “विचित्र' शब्द के प्रयोग को 
देखते हुए सहसा यह बात उठती है कि केसव ने इस शब्द का प्रयोग बार-बार क्‍यों किया है । जंसा कि आगे के एक 
छुप्पय में फिर कहते हैं! विचित्र चित्र चित्रित आँगन घर"””3, “चित्र समुद्र में बूड़त परम विचित्र'*"।४ इस विचित्र 
शब्द के बार-बार के प्रयोग से यही निसुत होता है कि केसव की अभिरुचि चित्रकला के प्रति जाग्रत हुई थी किन्तु 
उसकी सूक्ष्मताएँ इन्हें विचित्र या दुरूह प्रतीत रही है | यही दुरूहता-का भास बराबर 'विचित्रिता' को प्रगट करता रहा 
है । क्योंकि यदि समझ जाए तो चित्रों की सजीवता, उसका व्यापक क्षेत्र, भावों और रसों को प्रभावित करने की 
क्षमता, ये सभी चित्रकला के आवश्यक धर्म हैं, इसमें विचित्रता का कोई कारण नहीं हैं । विचित्र केवल कवि कंसव के 
इष्टिकोण से है जो कि उनका चित्रगत बोध की सीमा को प्रगट करता है ! 

रामचन्द्र चन्द्रका जो कि कवि केसवदास की संवत १६५८ के लगभग की अकबर के समय की कृति है, 
इसमें चित्र विधा गत शब्दावली, उसका वातावरण और उसकी रूपाकृतियों, को अधिक प्रयोग में लाए हैं। लंका में 
रावण की सभा का चित्र प्रस्तुत करते हुए केसव कहते हैं-* 

“पियें एक हाला ग्रुहै एक माला । बनी एक बाला नचे चित्र शाला ॥” यहाँ चित्रशाला में सुरापान न कर' 
सुन्दरी नृत्य को सम्पन्न कर रही है। इस ढंग से चित्रशाला वह स्थान है जहाँ नाच रग में सुरा से सुरभित युवतियाँ 
मस्त थिरकतीं हैं| “चित्रसारी” शब्द को प्रयोग में लाए हैं ।४ इसका सामान्य अथे यही है कि वह भवन जिसमें भित्ति 
पर चित्र चित्रित हैं और जो कि राजभवन का विज्लेष राजा का कक्ष माना जाता है। अ्रतिथि गृह को भी “चित्रसरि' 
की संज्ञा दी गई है ऐसा प्रतीत होता है। ञ्रागे एक दोहा में 'चित्रसारि' की स्थिति को इस तरह स्पष्ट किया है'** 

पाँच भौर यह यहि रचे, सात लोक तरहारि। 
बट ऊपर तिनके तहाँ, चित्रे चित्र विचारि ॥।* 


भैचत्रसारि' कौ स्थिति राजभवन में विशेष रूप से रखी जाती थी जो कि सामान्यतः अन्य सभी स्थाों कक्षों से सुन्दर 
और मोहक रहा करती थी । 





१. रसिक प्रिया : केसव ग्रन्थावली भाग १, पृष्ठ ४३। 

२. चित्रित हौ चित्रन में परम विचित्र तुम, 

चित्रनी ज्यों देखि देखि ननहिं नवथई हैं ॥ 

कविप्रिया : केसव ग्रन्थांवली : २।४-१४, पृष्ठ १५५ । 
कक गन ”.. ३२३९१ पृष्ठ १५६ ॥। 

* पर] ए 0. ९१८२ पृष्ठ २१८ ॥ 

५. भ्र “जरे जूह नारी चढ़ी चित्रसारी” रामचंद्रिका--२।७-१४, पृष्ठ-२०५॥। 
ब “चौक चढ़यो चित्रसारी”, रामचंद्रिका २१२४-१६, पृष्ठ-२१६ । 

६, रामचंद्र चंद्रिका, २६।२७, पृष्ठ--३७५ | 
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केसवदास की ख्याति के साथ उनकी क्ृतियों का चित्रण सहज रूप में होने लगा था | नायक-नायिका के 
चित्रण की परम्परा ने केसव कृत रसिक प्रिया और कवि प्रिया के चित्रकारों के मध्य बहुत ही लोक प्रिय अपनी 
सहजता के कारण हुई । सन्‌ १६८० ई० के लगभग कुछ चित्र मालवा कलम के रा० सं० नई दिल्‍ली---५१-३४ । १५, १७ 
१६ के सग्रहित हैं । मालवा में रसिकप्रिया और कवि प्रिया दोनों का ही चित्रण उपलब्ध होता है। संदर्भ के तीन चित्र 
में प्रथम में प्रच्छन्‍्त विद्योग चित्रित किया है। रसिंक प्रिया का उद्धरण सीमा बंध पर लिखिंत है दूसरे चित्र में नायिका 
कृष्ण के चिंत्र को देख रही है तथा तृतीय चित्र में कृष्णा, राधा के सौन्दय का अंकन उसके व्यक्ति चित्र में कर रहे 
हैं । इन चित्रों की रचना में स्थानीयता अधिक प्रतिलक्षित होती है । भावों के संप्रेषण में किसी तरह समर्थ हो जातें हैं । 

बूंदी में चित्रित हुई रसिकप्रिया के १७२५ के लगभग के ४८ पदों का चित्रण रा० सं० नई दिल्‍ली ५१-६४ 
१ से ४८ संग्रहित है। बूंदी के चित्रों प्रस्तुत आकृतियों में मालवा कलम से कहीं अधिक सुघड़ता तथा कलागत 
रोचकता है। (चित्र फलक-२४ देखिए) रंगों का तालमेल कहीं अधिक लुभावना, आकर्षक है। बूंदी नायिका 
किन्‍्हीं-किन्हीं चित्रों में किसन गढ़ की बनीठनी का रूप भी प्रकट करती है । रसिकप्रिया के इन चित्रों में 
वास्तु और प्रकृति का विस्तृत श्रायाम हुआ है । कहीं-कहीं नाथिकाञ्रों की भरमार केसवदास के प्रतिरूपणा से बहुत 
अधिक है। अधिक नाथिकाशओ्रं के होने का एक कारण यह भी है कि ये चित्र आ्रायताकार भी हैं जिनमें मानव 
आक्ृतियों को अधिक समा लेने की शक्ति होती है । बूंदी में प्रल्पत: कविप्रिया का भी चित्रण हुआ है । ऐसे ही इने गिने 
रामचन्द्रिका पर चित्र मिल जाते हैं। बूंदी कलम के रसिकप्रिया के चित्र वास्तव में रसिकों को और सामान्य जनों को 
काम की प्रेरणा देते हैं। एक चित्र में कृष्णा राधा आलिंगन कर रहे हैं। इसमें दोनों की स्थिति श्रति ही कामोद्दीपक 
हैं । राधा कृष्ण तो केवल विधागत आलम्बन और प्रश्नय हैं । 
बे मालवा तथा मेवाड़ कलम में रसिक प्रिया का चित्रण १६५० ईसवी सन्‌ का उपलब्ध होता है । मालवा 
शली का एक चित्र, फलक-२० में देखा जा सकता है। कुछ चित्र १७५० के समय के चित्रित मिलते हैं। इन सभी 
चित्रों में रसिकप्रिया का पद, चित्र की सीमा बंध के नीचे, उपरली ओर लिखा हुआ है। पहले के चित्रों की अपेक्षा 
बाद के चित्रों में रूपाकृतियों में निखार-सा प्रतीत होता है। यहाँ के चित्र अधिकांशत: बाहर के कलासंग्राहकों के पास 
अधिक चले गए हैं । मेवाड़ में चित्रित होने वाली रामायण के कुछ चित्रों से ऐसा प्रतीत होता है कि वे रामचन्द्रिका 
के अवतरणों को चित्रित किया गया हो। कुछ चित्रों में रामचन्द्रिका का अंश भी उपरली सीमा बंध, पर लेख बद्ध 
मिलता है । अ्रनूप संस्कृत पुस्तकालय बीकानेर में उपलब्ध कवि प्रिया के ३६ चित्रों का संग्रह है । यह बीकानेर स्थानीय 
कलम में चित्रित है । यहीं प्राप्त होते रसिक प्रिया स्थानीथ उत्सा कलम में चित्रित है। बीकानेर में चित्रित कवि 
केसवदास के काग्पों के त्रित्र राष्ट्रीय संग्रहालय, नई दिल्‍ली, में भी उपलब्ध होते हैं । 

केसवदास के काव्य के चित्रण की प्रवृत्ति राजपूत चित्रकला शैली के सभी स्थानीय कलमों में मिलती है । 
केसव की रसिक्रप्रिया और कविश्रिया का चित्रण व्यापक रूप से राजा-महाराजा, सामंत, श्रमीर-उमराव तथा. रहीस 
रसिकों ने अपनी सामय्रिक रसिक प्रवृत्ति के अनुसार करवाया है। कुछ चित्रकारों ने स्वतन्त्र रूप से भी इन ग्रन्थों का 
चित्रण किया है, और जिन्हें किसी रुचि सम्पन्त कला प्रेमी को अपनी जीविकार्थ समपित किया हैं। इन लक्षणों पर 
एकहरे चित्रों की भी परम्परा पेशेवर चित्रकारों में रही है। इन चित्रों का निर्माण बाजार में विक्रय के हेतु ही किया 
जाता रहा है । साधारणतः: इनमें विधागत सूक्ष्मता का ध्यान नहीं दिया जा सका है। 

अति व्याप्ति और ख्याति के मूल में तत्कालीन प्रेम की प्रवत्ति भी एक कारण रही है जो कि न केवल 
मानव जीवन के व्यापारों तक ही सीमित थी अपितु उसका विस्तार ललितांगों तक समृद्ध हो चुका था, यही कारण है 
कि एक ही प्रवृत्ति का स्फुरण काव्य, संगीत, चित्र, मूति श्रादि में समान रूप से मिलता है । साहित्यिक रूप, संगीत 
में और चित्रों में है। इसी तरह संगीत और चित्र का प्रारूप अन्य इन्हीं इतर ललित कलाओओं में व्यक्त हुआ है । तुलसी, 
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सूर, देव प्राय संगोत और स्वर के ज्ञाता थे। चित्र विषयक उल्लेख इसी शोध प्रबंध में किया जा चुका है। प्रायः चित्र 
साँगीतिक विधा में काव्य-साहित्य से रचयित सामग्री पर चित्रित हुए हैं । 

राजपूत पहाड़ी कलम की चित्र शैलियों में भी केसव की तीनों कृतियां रसिकरप्रिया, कविप्रिया, रामचंद्रिका 
का चित्रण व्यापक रूप से उपलब्ध होता है। जिसके अनेक संदर्भ एम० एस० रंधावा ने पहाड़ी मिनियेचर्स में दिए 
हैं। इसी तरह के कुछ कांगड़ा के चित्रों में भी प्रकाशित हुए हैं। अन्य राजपूत पहाड़ी शैली के चित्रों में इस तरह का 
चित्रण उपलब्ध होता है । 

कुल मिलाकर केसवदास पर राजपूत चित्रकला शैली का उतना प्रभाव नहीं व्यक्त हुआ है जितना कि 
केसवदास की क्ृतियों ने राजपूत चित्रकला शली को प्रभावित किया है। इन क्ृतियों का चित्रण इनके रचना काल 
के उपरान्त से ही प्रारंभ हो जाता है तथा ख्याति का विस्तार होता जाता है। इतने अल्प समय में सूर की ख्याति 
नहीं फैल सकी थी । राधा और #ष्ण के जीवन पर चित्र अवश्य बनते रहे हैं किन्तु उनका श्राधार भागवत का दशम 
स्कंध ही अधिकतर रहा है | केसवदास ने राजपूत चित्र कला शली का प्रभाव कम ग्रहण किया है या कम ग्रहण करने 
में समर्थ हुए हैं क्योंकि उन्हींने अपनी भरसक कोशिश करके चित्र-कला-परक संदर्भों को काव्य में स्थान दिया है श्रतएव 
यही निष्करष निकलता है कि केसवदास वित्रकलागत विधा को पूर्णतः अपना नहीं सके हैं । 
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रत्नाकर और देवक़ीनंदन के कविवर बिहारी और बिहारी ब्रिहार से बिहारी के जन्म के सम्बन्ध में ज्ञात 
होता है कि इनका जन्म संवत्‌ १६४२ कार्तिक शुक्ला अष्टमी बुधवार को श्रावण नक्षत्र में वासुदेव के पुत्र केसोराय 
चौबे के घर, ग्वालियर में हुआ था ।* इनके एक भाई और एक बहिन थी ।* इनके जन्म के ७-८ वर्ष बाद, पिता 
ओ्रोड़ुछा चले गए ।3 वहीं पास में गुढ़ौ ग्राम में महात्मा नरहरि दास के यहां व्रिहारी ने रह कर संस्कृत प्राकृत आदि 
का अ्रध्ययन किया । संवत्‌ १६६४ में इन्द्रजीत की सभा भंग हो जाने पर इनके पिता उस स्थान को छोडकर 
वुन्दावत आ बसे । यहाँ मथुरा में इनका विवाह सम्पन्न माथुर ब्राह्मण के घर हुआ । तब से ये भ्रपनी सुसराल मथुरा में 
ही रहने लगे ।* संवत्‌ १६७९ में शाहजहां वृन्दावन स्वामी हरिदास जी के स्थान के दर्शन करने गया था। इस अवसर 
पर महंत हरिदास के निर्देशानुसार बिहारी ने शाहजहां को अपनी कविता सुनाई । इनकी प्रतिमा को देखकर शाहजहां 
ने बिहारी को आगरा भ्राने को कहा । इसके बाद बिहारी श्रामरा चले गए ।* बिहारी ने आगरा में रहते हुए अरबी, 
फारसी का ग्रध्ययन किया । संवत्‌ १६७७ में झाहजहां के यहां पुत्र जन्मोत्सव मनाया गया जिसमें भारत के मुगल 
साम्राज्य के अनेकों राजा महाराजा आए । इस अवसर पर अनेक राजाग्रों को बिहारी की काव्य प्रतिभा देखने को 
मिली । फलतः इन नरेशों ने बिहारी को वार्षिक वृत्ति बांध दी जिसे कि प्रायः बिहारी प्रति वर्ष इन राजाओो के इधर 
लेने जाया करते थे । 

संवत्‌ १६७८ में शाहजहां और जहांगीर में, नूरजहां की खुसरो को गद्दी दिलाने की कुटिल नीति के कारण 
मन मुटाव हो गया जिससे शाहजहां भ्रागरा से हट गया। शाहजहां के हटने से उनके क्रपापात्र बिहारी की स्थिति 
डवाँडोल हो गई । इस स्थिति में संतुलन बनाए रखने के लिए ब्रिहारी प्राय: प्रतिवर्ष राजा-नरेशों को वृत्ति पर आश्चित 
हो गये | बिहारी जोधपुर, बूंदी, जयपुर आदि राज्यों में प्रमुख रूप से जाया करते थे। सवत्‌ १६६१-६२ के लगभग 
बिहारी अपनी वार्षिकी वृत्ति लेने श्रमेर गए। इस अवसर पर यहाँ की प्रधान महारानी श्रीसुश्नी श्रनंत कुमारी 
'चौहानी रानी' ने महाराज जयमभिह का नवविवाहिता-वयसंधिता राजकुमारी के साथ चरम विलासिता की चर्चा कर, 
बिहारी के माध्यम से राज्य की सोचनीय स्थिति, राजा जयस्हि के पास पहुँचानी चाही । रंग में भंग से गर्दन उड़ने के 


१. जनम ग्वालियर जानिये खण्ड बुंदेले बाल, 
तझुनाई आईं सुघर मथुरा बसि सुसराल । 
'पत्रिका' नवीन भाग--८ अंक, २ पृष्ठ १३०:। 
बिहारी, विश्वनाथ प्रसाद मिश्र, पृष्ठ ८६ । 
कविवर बिहारी के. श्रनुसार जन्म तो इनका ग्वालियर ही हुआ था तथा खण्ड बुन्देल बाल” के समानान्तर 
बालपन, बुन्देल खण्ड में बीता था। यह ज्ञात होना चाहिए कि ग्वालियर बुन्देल खण्ड की सीमाओं के बाहर 
है। तत्कालीन बुन्देल खण्ड की राजधानी श्रोड्छा ही थी । बिहारी ओड़छा न रह कर गुढ़ो गाम में नरहरि 
के आ्राश्रम में शिक्षित हुए हैं जिसे कि खण्ड बुन्देले बाल' को संज्ञा ही पंक्ति स्पष्ट करती है । 
५. श्री नरहरि नर नाह कौ दीन्ही बांह गहाय । 

सुगुन-आगरे, आगरे, रहत आइ सुखपाय ॥। 

पत्रिका (नवीन) भाग-८ अंक ९, पृष्उ-११5५। 


। 
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भय से किसी को साहस न हो रहा था। अन्त में बिहारी ने फूलों की डलिया में श्रमरूशतक के पद के मूल भाव पर 
एक दोहा लिख कर राजा जयसिंह के पास पहुँचा दिया | वह ऐतिहासिक दोहा इस तरह था--- 
नहिं पराग नहिं मधुर मधु, नहिं विकास इहिं काल । 
अली कलीं ही-सों बध्यौ, श्रगे कौन हवाल ॥ 

राजा जयसिह जो रानी की वय संधि और सौन्दय पर मुग्ध, राजकायं से तटस्थ थे, बिहारी के दोहे से 
सचेत हुए । बिहारी के इस दोहे में, साहित्यिक मम के साथ ऐतिहासिक तथ्यों का अर्थ भी समाहित था जो कि जय- 
सिंह की कूट बुद्धि में संप्रेषित हो गया था । जयप्िह, बिहारी की प्रेरणा और चेतना, दोनों को ही ग्रहरा कर, राजकार्य 
में प्रवृत्त हुआ । रत्नाकर ने आगे कौन हवाल' का अर्थ खालसा” फिर न हो जाय, के संदर्भ में प्रस्तुत किया है ।* 
राजा के काय॑ में प्रवत्त होते के शुभ संवाद से प्रसन्‍त चौहानी रानी ने व राजा जयसिह ने इनकी प्रतिभा के प्रति 
श्रद्धा कर इन्हें श्रामेर में ही रुकने का श्राग्रह किया जिसे कि बिहारी ने स्वीकार कर लिया तथा आ्ामेर के ब्राह्मण 
टोला : ब्रह्मपुरी जहां ब्राह्मणों के घर थे, निवास करने लगे। जयसिंह का बिहारी से दोहों के प्रति आ्राग्रह था, जिसे कि 
बिहारी प्रति दिन और समयानुसार, भ्रवसरानुसार सुनाया करते थे । जयसिंह की चौहानी रानी की बिहारी पर विद्येष 
कृपा रहती थी । बिहारी के जय्तिह द्वारा आश्रय दिए जाने के उपरान्त दो तीन ही महीने के भीतर चौहानी रानी के 
गर्भ से रामसिह का जन्म हुआ। आगे चलकर जिसकी शिक्षा का सौभाग्य बिहारी को, चौहानी रानी के आग्रह पर 
प्राप्त हुआ । चौहानी रानी के मन में बिहारी के प्रति श्रादर और श्रद्धा थी, जो कि जयसिंह को प्रेम पाश से मुक्त करा 
सकने से उपजी थी । ऐसी संभावना मान्य है ।* चौहानी रानी ने बिहारी का एक चित्र भी बनवाया था जो कि आज 
भी उपलब्ध हैं। 

रार्माध्ह को नीति के उपदेश देने के लिए बिहारी ने स्वरचित दोहे संकलित किए तथां अन्य कवियों के भी 
दोहे उस संग्रह में रखे ।” बिहारी ने सतसई ग्रन्थ की रचना महाराज जयशाह के आ्रादेश पर की थी जैसे कि बिहारी के 
श्रंत में स्वय स्वीकार करते हुए कहा है" *** 

हुकुम पाय जयशाह को, हरि राधिका प्रसाद। 
करी बिहारी सतसई, भरी अनेक सवाद॥। 

हिन्दी साहित्य के द्वितीय खण्ड में डा. भागीरथ मिश्र, संस्कृत और हिन्दी साहित्य में, बिहारी सतसई को 
सर्वश्रेष्ठ घोषित करते हुए, इसकी रचना महाराज जयसिंह के आदेश पर ही मानते हैं ।४ यह सतसई संवंत १७० १ में 
बिहारी ने समाप्त की | सतसई समाप्त होने के फ्हले, बिहारी की पत्नी की मृत्यु हो चुकी थी। बिहारी के कोई 
सन्‍्तान नहीं थी । पर विद्वान्‌ ऐसा मानते हैं कि इनके “निरंजन कृष्ण! नाम का पोष्य पुत्र था जो कि कृष्णलाल कवि 
के नाम से बिहारी सतसई का प्रथम टीकाकार है। निरंजन और क्ृष्णलाल दो नाम अ्रान्ति को उद्भूत करते रहे हैं 
किस्तु डा. रखत्रीर सिन्हा का कथन है कि वास्तव में ये एक ही व्यक्ति थे ।$ जयसिंह का राज्यकाल संवत्‌ १६७४ से 
१७२४ तक माना गया है। बिहारी ने मृत्यु काल से पूर्व आमेर से विदा लेकर वृन्दावन चले आये थे, यहाँ, बिहारी कबि 
धर्म से सन्‍्यास लेकर महात्माओं के सत्संग में शेष जीवन व्यतीत किया । बिहारी की मृत्यु संवत्‌ १७२१ में हुई । 


कविवर बिहारी, प्रष्ठ ३७५ । 
कविवर बिहारी और उनका युग, डा. रणवीर सिन्हा, पृष्ठ १० । 
हिन्दी साहित्य का बृहत्‌ इतिहास, षष्ठ-भाग, डा. नगेन्‍्द्र, पृष्ठ ५१३ । 
संक्षिप्त हि. सा., डा. धीरेन्द्र वर्मा, पृष्ठ ४०७ । 
कविवर बिहारी, पृष्ठ १०७ । 

४ हर पृष्ठ १०८५ । 
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बिहारी की सम-सामयिक राजनंतिक पृष्ठभूमि पर विचार करने से यह ज्ञात होता है कि बिहारी पूंवं अकबर 
बादशाह ने अपने उत्तराद्ध शासन काल तक राजस्थान में शाति प्राप्त कर ली थी । शेष स्थिति जहाँगीर ने सम्हाली 
थी । भ्रकबर के समय में वीर बुन्देला वीरसिंह अकबर से निरन्तर लोहा लेता ही रहा तथा कई बार मुगल सेना को 
बुरी तरह से परास्त किया । भ्रकबर की फौज सदा ही मात खाती रही। अकबर के मित्र ग्रबुल फँजी को भी वीरसिंह 
ने मार कर अकबर की चुनौती दी थी, जिसे कि अ्रकबर अपने जीवन में चुका नहीं सका । जहाँगीर के समय में शांति 
ही रही । कोई भी विदेशी भ्राक्रमण नहीं हुआ श्रौर न ही आन्तरिक स्थिति को सुधारने के लिए देक्ष में ही युद्धों का 
क्रम चला है। इसके परिणामतः देशवासी शान्ति का अनुभव करने लगे थे | ज्ञान्ति के समय में कला संस्कृति और 
साहित्य का विकास बहुत ही शीघ्र विस्तार पाता है | जहाँगीर ने राजपूत राजाग्रों से अ्रच्छा व्यवहार रखा तथा किसी 
प्रकार राजनीतिक विद्वेंष की भावना को नहीं भ्रपनाया ।* बेगम नूरजहां के द्वारा भी किसी भी प्रकार वी राजनीतिज्ञ 
संक्रान्ति की चेष्टा नहीं हुई | शाहजहाँ तो विशेष रूप से शान्ति प्रिय शासक रहा है। इंस शासक ने कला और साहित्य 
की उपासना में अकबर के समान ही प्रयास किए । इसका विस्तार से उल्लेख मुगल कलम के अन्तगंत किया जावेगा । 
बिहारी की पृष्ठभूमि से येही आ्राशय है कि बिहारी जिस राजपूत राजा के आश्चय में थे वह: मुगल बादशाह के 
अन्तगत था । ् 

जयसिंह शाहजहाँ श्रौर औरंगजेब के समय में रहा । जयप्तिह की मृत्यु २ जुलाई सन्‌ १६६७ ई. में बुरहान- 
पुर में हुई । सामाजिक और धार्मिक स्थितियाँ भी श्ञान्त और प्रगतिशील रहीं हैं। हिन्दू और मुसलमान शाहजहाँ के 
काल तक एक होकर जीने में विश्वास करने लंगे थे । मतमतान्तरों के सम्बन्ध में वासुदेवी गोस्वामी का कथन है कि 
विक्रम की सोलहवीं और सत्रहवीं शताब्दी में इतने श्रधिक धर्म और मत मतान्‍्तरों का प्रचलन हो गया था कि उनका 
सूक्ष्म परिचय देना भी असंभव है, किन्तु उस समय को स्वर्णा युग कहा जा सकता है ।* सतन्रहवीं शताब्दी में राम भवित 
शाखा और कृष्ण भक्ति शाखा दोनों में ही श्रृंगार की भावना प्रवेश करने लगी थी । कृष्ण भविति इस से कुछ अचछूती 
थी। इन शांखाओं के अतिरिक्त सभी धर्मो में श्वृंगारिक परिवेश में लौकिकता में जन मानस की प्रवृत्तियाँ रमण करने 
लगी थीं । सत्रहवीं शताब्दी के उत्तराद्ध से कृष्ण भवित की परम्परा ने इतना अ्रधिक वेग पकड़ा कि उसने किसी भी 
धार्मिक संम्प्रदाय को अछूता न रहने दिया । डा. सावित्री सिन्हा के अनुसार राम, भी कृष्णा की तरह नृत्य, रास और 
बिहार करने लगे ।* कविवर बिहारी इस परम्परा में बीच की कड़ी है।* | 

बिहारी के काव्य में, लोक जोवन की प्रवृत्तियाँ धामिक होने पर भी लौकिक और श्रृंगार रस जन्य ही 
सर्वाधिक है। बिहारी के कृष्ण और राधा सूर से भिन्‍न, भश्राम दरबारी परिवेश के नायक-नाथिका, नट-नटी-के सम;न 
सतसईया के दोहों में, सामान्य मानव जीवन के काम जन्य व्यापारों की संवेदनाओ्रों के संवाहक है ।* दरबारी पातुरियों 


१. रेलिजस पालिसी आफ दी मुगल, द्वारा श्री राम शर्मा, पृष्ठ संख्या ५६-८७ | 
२. भकक्‍त कवि व्यास जी, पृष्ठ ११। 
३. हिन्दी साहित्य का ग्रालोचनात्मक इतिहास, डा. रामकुमार वर्मा, प्रृष्ट ५६८। 
४. हि. सा. बृ. इतिहास, सं० डा० नगेन्द्र, पृष्ठ संख्या १८ । 
४. घर घर तुरकिनि, हिन्दुनी देति श्रसीस सराहि । 
पतिनु राखि चादर चुरी ते राखी जयसाहि । बिहारी रत्नाकर, ७१२ पृष्ठ २६५। 
६. (क) राधा हरि हरि राधिका बनि आए संकेत । 
दंपति रति-विपरीत-सुखु सहज मुरतहुँ लेत | बिहारी रत्नाकर, १५६, पृंष्ठ संख्या-६८ । 
(ख) तजि तीरथ हरि-राधिक्रा-तन-दुति करि अतुराग । 
जिहि ब्रज केलि निक्ुज-मग, पग पग होतु प्रयाग।। बिहारी रत्नाकर २०१, पृष्ठ सं० ८६... 


१९ 


से प्रेरणा ग्रहण कर काव्य के सृजन की कवि प्रवृत्ति में कृष्णा की जगह राधा का महत्व अधिक हो गया। इस परंपरा 
में केसवदाप, बिहारी, घनानन्द के नाम उल्लेखनीय हैं या इनका उल्लेख किया जा सकता है।! 

यदि तत्कालीन चित्रकला कां रस की इष्टि से मुल्यांकन किया जावे तो उसमें श्वृंगारिकता ही भ्रधिक है। 
इत राजदरबारों में आरश्चित, चित्रकला और चित्रकारों के दो प्रारूप मिलते हैं। प्रथम में तो दरबारों के ऐश्वर्यं और 
श्रृंगार भावना की अभिव्यक्ति हुई है । द्वितीय में लोक जीवन में व्याप्त होने वाली वेष्णव संस्कृति जो वल्लभ संप्रदाय 
तथा राधा #ष्ण की ही कथा का ओतप्रोत चित्रण प्रचलित रहा आ्रागे चलकर प्रेम मूलक श्वृंगांर भावना के साथ कार्व्य॑ँ 
संगोत और चित्र, तीनों ही वित्रा से सम्पन्त था । अतएब बिहारी की सतसई पर तीनों ही विधाश्रों का सीध। प्रकारांतर 
से संबंध, प्रभाव रूप में है । रंगों के फलक़ और विस्तार में, चित्रकार तीन प्रमुख मूल रंगों को अ्रपनी देष्टि में रखकर कार्य 
रत रहता है | ये तीन मूल रंग पीलां, लाल और नीला है | यह ध्यान में रखने की बात है कि पीला रंग प्रथ्वी का सबसे 
पास का रंग है और नीला क्षितिज का सबसे दूर का रंग है और जब ये दोनों क्षितिज या फलक पेर मिलते हैं तो एक 
मध्य स्थिति का रंग हरा, आ्रात्म रूप में नया अस्तित्व धारण करता है । बिहारी सतसई का प्रथम दोहा प्रथ्वी और क्षितिज 
के रगों के मेल का संदर्भ रखता है ।* राधा गोरी, भोरी--पीतवर्णाी प्रृथ्वी का प्रतीक है ऑर कृष्णा गुरुतर गंभीर, 
पृथ्वी से उठे हुए सव ब्रह्माण्ड में व्याप्त क्षितिज है। यह अ्रथ सत्ता, बिहारी के मन में न रही हो, यह कहा जा सकता 
है किन्तु रंग और उसकी प्रवृत्ति इस अर्थ को प्रकट करती है। जब यह तथ्य प्रगट होता है, तब बिहारी के पक्ष में यह 
कहा जा सकता है कि बिहारी दर्शन के ज्ञोाता तथा धरम शास्त्रादि के भी पण्डित रहे हैं। रंगों के दाशंनिक दृष्टिकोण 
के माध्यम से यह श्राशय इस तरह स्पष्ट हुआ कि भक्त और भगवान्‌ दोनों ही एक दूसरे से प्रभावित होते हैं । रंग 
बदलने की श्थिति से रावा का पक्ष संबल होता है । बहरहाल यह सर्वमान्य है कि बिहारी ने भ्रपनी इस पद में आत्म 
अनुभूति की अभिव्यक्ति में रंग विधा का प्राश्नय लिया है । 'सोन जुही सी होति दुति, मिलत मालती माल”3 में बिहारी 
में हल्का उजला पीला (लेमन येलो ) और स्वेत रंग के मिश्रण से बनने वाले रंग के प्रभाव को अभिव्यक्ति कर नायिका 
की प्रशंसा नायक के लिए दूती द्वारा प्रस्तुत की है । मालती पुष्प-स्वेत होता है। सोनजुही पीत-स्वरण रंग की होती है । 
सत्र के दो रंग हैं । पहला हल्का उजला पीला, दूसरे में लाल का अंश गौर करने से दिखाता हैं । या उसमें रंच मात्र 
के तांबे के योग से 'लाल' रंग प्रकट होने लगता है । स्वर्ण जुही का रंग हल्का उजला पीला होंता है। सूर्य की किरणों 
जब उस पर पड़ती हैं तब किचित 'लाल' की आभा दीप्ति होती है । इस पद के अनुसार नायिका ने मालती की माला 
अपने उर पर घारण कर रखी है। इसमें नाथ्रिका के दो रूप सामने आते हैं । प्रथम तो वह शुद्ध पीत वर्णी स्वरा जुही 
का तथा दूसरे में लाली के संयोग से : सूर्य की किरणों से अ्रदुभुत आरभा का । इस तरह तीन रूप हुए--देह की कान्ति 
रहिम की आभा, औरज्मालती, दूसरा स्वर्णा के दो रूपों का, तींसरा शुद्ध रंगों का जिसमें हल्का उजला पीला, सफेद 
और लाल का अंश मान्न, उक्त 'सोन-जुदी” के रंग को प्रस्तुत करता है | इसमें यदि नायिका का वक्ष-बंध-विहीन है तो 





१. उविहारी-मेरी भव बाधा हरौ राधा नागरि सोय, 

घनानंद--राघे सुधान इते चित्त दे, हित में कित कीजत मान मरोर । 
२. मेरी भव बाधा हरौ राधा नागरि सोय। 

जा तन की भाई पर, स्यामु हरित दुति होय ॥ 

बिहारी रत्नाकर १, पृष्ठ १। 
३ हो रीभी, लखि रीफि हों छबिहि छ॒त्रीले लाल । 

सोन जुही सी होति दुति-मिलन मालती माल ॥। 

ब्रिहारी र॒त्वाकर-८, पृष्ठ ८ । 


५३७ 


स्तनों का श्रग्न लाल प्रदेश की किचित आ्राभा 'सोंनजुही” के निर्माण की सहायक है। इस पद में बिहारी ने स्वर, 
'सोनजुही रंग और नारी रूप को एकात्म करके प्रस्तुत किया है जिससे नायक के दिल में नायिका को देखने की उत्कण्ठा 
भर रही है। चित्रविधा की दृष्टि से बिहारी ने स्वर्ण रंग किम्त तरह से बनता है प्रगट किया है। इसी तरह एक दोहा 
और है' जिसमें लाल रंग कंवुकी से लेकर स्वेत की अवहेलता की है। जिससे बिहारी का स्पष्ट आशय 'ताफ 

रंग! के सौन्दर्य का उद्बोधन करना है। 

बिहारी अनुरागी चित्त की बात कह कर कहते हैं कि ज्यों-ज्यों बूढ़े स्थाम रंग, त्यों त्यों उज्जवल होय * । 
ग्रनुरागी चित्त का रंग लाल लाल होता है और पद के अनुसार काले रंग में जितना भी डाला जाय उतना ही उज्जवल 
होता है । लाल रंग को काले से मिलाया जाए तो “वन्टेसायना' तैयार होता है जिस पर काले रंग को छोड़कर किसी 
का प्रभाव नहीं पड़ता है किन्तु सभी के तालमेल और संतुलन में साथ देता है। हिन्दी रंग शब्दावली में इसे 'गहरा 
ईंट का रंग”, खपरैल, जोगिया आदि कहते हैं। पिछले राजपृतकालीन चित्र निर्माण के समयों में लाल और काले 
पत्थर के मेल से इस रंग को तेयार करते थे। साहित्यिक भ्रथ में यहाँ विरोधाभासं प्रतीत होता है। वह इस तरह कि 
लाल रंग को काले में डुबाने से उज्जवल कंसे हो सकता है। साहित्यिक शब्दावली में उज्ज्वल से तात्पर्य निमंल और 
स्वेत से रत्नाकर जी प्रस्तुत करते हैं ।“ जयपुर शैली के बिहारी के समय के चित्रों को देखने से यह बात स्पष्ट होती 
है कि इस समयों के सीमा बंध नगर द्वार, भवन स्तम्भ आदि में इस मिश्रित रंग को प्रयोग में लाया गया है। इसके 
अतिरिक्त लाल रंग एक ही जगह प्‌जीभूत होकर भी इसी परिवर्तित रंग को ही शरस्तुत करता है। 

साधारणतः चित्रकार एक आ्राकृति को अपने श्रात्म में उभारता है तदुपरांत उसे रेखा, रंग, रूप ग्राकृति देकर 
'फेलक पर प्ररंतुत करता है । व्रिहारी का निम्नोद्रत दोहा में यही स्थिति है ।* कवि कृष्णा की रूपाकृति को क्रमश: दृष्टि- 
'गतानुसार उसे अभिव्यक्त करते हैं । सर्वप्रथम बिहारी सीस पर मुकुट देखते हैं फिर उनकी दृष्टि कमर के पट्टे पर जाती 
है । इसके उपरांत कृष्ण करों में मुरली को देखते हैं। इस सबके बाद धिहारी की दृष्टि हृदय पर पड़ी माला के ऊपर 
जाती है| बिहारी यहाँ कलाकार की दृष्टि से कृष्णा की भ्रतः रेखांकित आ्राकृति को देख रहे हैं । भक्त की दृष्टि सदेव 
प्रभु के चरणों पर होती है और कलाकार की दृष्टि सरस रस से वेष्ठित साक्षातित वस्तु की उच्चतम प्रकाशप्राप्त जगहों 
(हाई लाईट स्पाट) को देखती है । नारी को जब कलाकार देखता है तब या तो पहले उसकी दृष्टि नाक के प्रकाश से 
.ठकरा कर मुख पर बिखर जाती है या फिर जब कलाकार नारी के प्रति आकर्षित होकर सरस-रसं-सिक्‍त दृष्टि का संधान 





: १: सोन जुही सी जग़मगाति अंग-अ्ंग जोबन प्रवीन । 
सुरंग, कभी, कंचुकी, दुरंग देह दुति होति ॥ 
बिंहांरी रत्नाकर, १६०, प्रृष्ठ 5१: 

२. छूटी न सिसुता की झलक, भलक्यों जोबनु अंगु । 
बिहारी रत्नाकर, ७०, पृष्ठ ३े४ | 

5३. या अनुरांगी चित्त की गति समुर नहिं कोय । 
ज्यों ज्यों बूढ़े स्थाम रंग, त्यों त्यों उक्जवलु होय ॥ 
बिहारी रत्नाकर १२१, पृष्ठ २४। 

४. विहारी रत्नाकर, पृष्ठ ५५। 

५. सीस-मुकुट, कटि-काछती, कर-मुरली, उर-माल। 
इहि बानक मो मन सदा बसो बिहारी लाल ॥ 
बिहारी रत्नाकर ३०१, पृष्ठ १२७ । 


श्छ८ 


करता है तब साक्षातित नारी अंग का उच्चतम प्रकाश प्राप्त, उभरा हुआ वक्ष प्रदेश से दृष्टि टकरा कर छरीर के 
लावण्य मय अन्य अंगों पर बिखर जाती है । बिहारी की ्ष्टि कृष्ण के चरणों पर नहीं जाती है उनकी रस-तृषित दृष्टि 
पहले सीस पर जाती है, जहाँ मुक्रुट देखती है, फिर मद पिए अ्रचेतन कलाकार वत दरबारों में नाचने वाली कामनी की 
क्षीण कटि की श्रभयस्त नज़र, कृष्ण की कमर पर जाती है, जहाँ कि काछती देखते हैं। यहाँ से बिहारी की हष्टि 'पीन 
पयोधर' देखने चलती है जहाँ कि कर मुरली पहले दिख जाती है और फिर केवल उरमाल ही गोचर होती है । कहने 
का आशय यह है कि बिहारी की इष्टि और कल्पना एक कलाकार की कल्पना है या फिर दरबारी नतंकी का रूप उनके 
अंतर्मन में जबरजस्त रहा है जो कि कृष्ण के चित्रण पर हावी हो गया है। 
अ्रकबर और जहाँगीर के समय से ही व्यक्ति चित्रणों की परम्परा प्रबल रूप में पनप कर हृतप्रभ, हासोन्मुख 
हो चली थी। चित्रकार शाहजादे और शाहजादियों के भी ब्यक्ति चित्र तैयार करते थे। कवि, चित्रकार भ्रादि के प्रति 
इन नव अंकुरित यौवनाग्रों (शाहजादियों) की मनः स्थिति सुकुमार रहती रही होगी । शाहजादी श्रौर उसके दिली दिमाकी 
ख्वाब, और उसका चित्र बनाता हुआ चित्रकार, दोनों ही श्रपनी अ्रपनी दिशा में क्षण प्रतिक्षण प्रगति करते हैं। जब 
तक चित्रकार को वास्तु से (आबजेक्ट) राग नहीं होगा, वस्तु के रूप में निखार और नवीनता का उन्मेष नहीं होता है । 
चित्रकार लगातार युवती को देखता है। नव यौवना युवती की मनः स्थिति एक पुरुष चित्रकार को सामने पाकर क्षण 
प्रतिक्षण बदलती है । इसकी वास्तविक अनुभूति बिहारी के कथन में सही है कि-- 
लिखन बंठि जाकी सबी गहि गहि गरब गरूर । 
भए न केते जगत के चतुर चितेरे क्रूर ॥१ बिहारी कवि और चित्रकार के मम 
को समभते थे तभी इतना सजीव चित्रण प्रस्तुत कर सके हैं। बिहारी श्राम मुगल दरबारों में भी जाते थे । जहाँ पर 
बिहारी को चित्रकला गत सामान्य व्यापारों का परिचय मिला है। इसी तरह एक प्रसिद्ध बहुश्रुत पद भी बिहारी की 
चित्रात्मकता के साथ रंगों के तालमेल और प्रभावों के अन्दाज को व्यक्त करता है| दोहा इस तरह है-- 
अघर घरत हरि के परत ओठ दीठि पट ज्योति । 
हरित बाँस की बासुरी इन्द्र धनुष रंग होति ॥ 
इस दोहे में चार उपादान हैं, श्रोठ, नेत्र, पट और बाँसुरी । -इनके रंग क्रमश: लाल, नीला, पीला, प्रौर स्वेत 
हैं । लाल और नीले रंग के सानिध्य से बीच का पाँचवाँ रंग बेंगनी होता है । इसी तरह नीले और पीले के मध्य छठा 
रंग हरा रंग है। लाल और पीला रंग मिल कर सातवें रंग का निर्माण करते हैं । इन सबके मेल से ज्योति की स्वेतमा- 
इंद्र धनुष की झ्राभा को प्रस्तुत करती है। इस दोहे के रंगों के सानिध्य से उत्पन्न रंग वैभिन्‍्न का सौन्दयं, बिहारी के 
मत पर समय समय पर चित्रों के निर्माण काल के पड़े हुए प्रभाव को व्यक्त करता है। समय--अवसर पर विश्राम 
- करते हुए या कल्पना करते हुए बिहारी के मन पर रंग उभरते रहे हैं जिसके सौन्दर्य की अभिव्यक्ति उक्त दोहे में है। 
व्यक्ति चित्रण में जो माडल या आब्जेक्ट होता है, वह स्थिर (स्टिल) जड़वत्‌ होकर चित्रकार के सामने 
बेठता है। बिहारी के निम्तोद्वत दोहे में उप-पति नायक ने परकीया का अपने ऊपर प्रेम होना छिपा रखा था। इस अव- 
सर पर परकीया नायिका को नायक की ओर जड़वत्‌ टकटकी बाँध कर देखते देखकर प्रथम नायिका नायक को ताना 
देती हुई पूछती है कि देखो वह नारी तुम्हें देख कर, चित्र में चित्रित हुई आकृति के समान अचल है* । बिहारी के 'लिखी 


१. बिहारी रत्नाकर ३४७, पृष्ठ ११४। 

२. रही अचल सी ह्व॑ं, मनो लिखी चित्र की प्राहि। 
तज्ज लाज, डरु लोक को, कहो विलोकति काहि ॥ 
बिहारी रत्नाकर, ५३३, पृष्ठ २२० । 
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चित्र की श्राहि' शब्दावली के मूल में चित्रकार का स्थिर माडल है जो कि बिहारी का चित्रकारों के साथ घनिष्ट सबंधों 
को प्रगट करता है। 

बिहारी के चंद चित्रात्मक संदर्भों से यह नहीं कहा जा सकता है कि इनके दोहों में काम शास्त्र की भलक 
या रचना भी सीधी प्रस्तुत है । इसके मूल में राधा के प्रति कृष्ण का परकीया भाव है । वेष्णव मत में परकीया भाव 
समाप्त नहीं रहा है | स्वकरीया भाव तुलसी जैसे कवि ने सामाजिक नियंत्रण को सुदृढ़ रखने के लिए, अधिक समादृत 
दृष्टि से एक पत्नी वृत धारी राम के माध्यम से व्यक्त किया है। दर्शन और भप्राध्यात्मिक दृष्टि से परकीया भाव रसो- 
पासना की भक्ति में नायिका-भाव श्रौर सखी-भाव के माध्यम से विकास पा गया है। भक्त में जहाँ परकीया-भाव 
समादृत हुआ है, वहाँ सूर में स्पष्ट रूप से उसका स्वरूप लौकिक नहीं प्रतीत होता है । किन्तु आगे चलकर सूर के ही 
समय से परकीया भाव का लौकिक पल्‍लवन भी हुआ्ना है । 

सूर ने भी राधा के |जस परकीया--रूप का चित्र प्रस्तुत किया है उस स्वरूप कों हालांकि आध्यात्मिक 
परिवेज्ञ में प्रस्तुत किया है किन्तु सामाजिक सहृदय्य और रसिक के लिए वह लौकिक ही अ्रधिक है। आध्यात्म के 
अनुभूति करने वाले भक्त होते हैं। सभी सहृदय भक्त हों यह जरूरी नहीं है| क्यों कि परकीया-निसृत प्रेम-भाव में 
भाव सहज ही आयातित है | बिहारी कालीन सामाजिक से भक्ति की अपेक्षा नहीं करनी चाहिए । स्वकीया प्रेम में घर 
की मुर्गी दाल बराबर वाला किस्सा है जबकि परकीया के प्रति श्राप्ति में बाधा होने के कारण उसके प्रति अधिक 
जिज्ञासा, प्रबल प्रेम, होता है। इसके आालम्बन पर-पत्नी और कुमारी है। काव्य में इनके प्रति आकषंरा ग्रात्मा के 
सौन्दर्य से हटकर रीतिकाल में इनकी रूपाकृति ही प्रधान रही है। आकषंण के उपरान्त प्राप्ति के साधन, संघरं, मिलन 
आदि काम-मय-जीवन-व्यापार ही कवि कर्म हो गया । बिहारी का परिवेश भी कुछ इसी तरह नृत्य-संगीत-रत महफिले, 
चित्रशालाएँ, ऐड्वर्य भ्रय्यासी की सहज साधना का रहा प्रतीत होता है । इस परिवेशिक आयाम का निष्क्रमण इस रूप 
में हुआ कि कवि बिहारी की दृष्टि नारी शरीर के काम जन्य अंगों के चतुदिक केन्द्रित हो गई। तथा मन बुद्धि और 
प्रतिभा उसके काम-मय-समायोजित-व्यापारों पर छा गई | त्रिहारी की सतसई को पढ़कर यह बात एक सहज रूप से 
पाठक के मन पर छा जाती है कि तत्कालीन जीवन में केवल काम और वासना ही जीवन का परम लक्ष्य था । वसे तो 
यह स्थिति सभी युगों में रही है और इसके न रहने पर “भूखी पीढ़ी” जेसी स्थितियों की बाढ़ आती है । बिहारी की इस 
प्रवृत्ति को स्वच्छ मन से प्रेमी और श्वृगार की उन्मुक्त-सूक्त-बढ्ं प्रवृत्ति कह सकते हैं । बिहारी के समकालीन चित्रकला 
में प्रेम के समुचित तत्वों का श्रायाम है। संग्रोग और वियोग की विभिन्‍न परिस्थितियाँ अनेक रूपों में चित्रित हुई हैं । 
चित्रों में नायक और नायिका सर्वाधिक चित्रित हैं। केवल सौन्दयं की दृष्टि से चित्रों का अंकन कम ही हुआ है । 

बिहारी के सम-सामयिक और विज्येष कर राजपूत चित्र कला शैली के प्रेम और श्रृंगार परक चित्रों का 
वर्गीकरण करें तो इन चित्रों के आलम्बन, उद्दीपन, काम, प्रेम प्रौर सौन्दयं वर्ग क्रमशः होते हैं | प्रथम वर्ग में नायक 
और नाथिका का चित्रण, राजा, महाराजा, सामंत, अमीर-उमराव और सेनापतियों का कमनीया-रूपसियों के मध्य 
चित्रण, राधा-कृष्ण लीलादि श्रालम्बन है। उद्धीपन में बारहमासा, रांगमाला, बाह्य स्वत॒न्त्र प्रकृति एवं बंघ प्रकृति का 
आलेखन है । काम तत्व का, चित्रों में आलेखन है, इसमें नारियों के स्तन, कटि भ्रदेश, नाभि, योनि जंघाओ्ों का चित्रण 
खुल कर हुआ है । नाथिकाओं को नंगा, अ्रधनंगा, प्रायः चित्रित किया है। राजपूत कला की स्थानीय शैलियों के 
अनुसार इस काम-जन्य चित्रण का कम-अधिक स्वरूप रहा है। प्रेम से आशय उन सभी चित्रों से है जिनमें प्रेम कथा 
को व्यक्त किया गया है। जसे नल दमयंती, रूपमती और बाजबहादुर, ढोला-मरवरा, हीर-रांका, लेला-मजनू, आदि 
के साथ बारहमासा, ऋतु वरांन, प्रकृति चित्रण, नायिका-भेद आदि चित्रों में प्रेम तत्व प्रतिबिम्बित है । 

शुद्ध सौन्दर्य की इष्टि से उन चित्रों का आशय है जिनमें कि नायक नायिका के चित्र अन्य किसी-कॉम॑- 
भाव आ्रादि को जन्म न देते हुए प्रेक्षक को मंत्र मुग्ध कर लेते हैं । इसमें स्वतन्त्र व्यक्ति चित्रों की गणना की जाती-हैः। 
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इसके अतिरिक्त श्रृंगार से इतर वीर और शान्त रस के चित्र उपलब्ध होते हैं। वीर रस की दृष्टि से. रामायण 
महाभारत के युद्ध चित्रों के श्रतिरिक्त राजपूत राजाओं के युद्धों का कथात्मक स्वरूप व्यक्त करते हैं। शञान्त रस की 
दृष्टि से स्वयं बिहारो में ही ग्रल्प-प्राय: दोहों का आयाम है इसी तरह तत्कालीन चित्रकला में भी निर्वेद जन्य शान्ति का 
ग्रभाव सा ही है। 
बिहारी सतसई और तत्कालीन चित्रकला में अलंकररा की प्रवृत्ति समान रूप से पाई जाती है। मू्तिकला में 
अलंकररा की प्रवृत्ति ६वीं शताब्दी के उपरान्त अधिक देखने में श्राती है । चित्रकार में केसव के समय से इस प्रवृत्ति 
का चलन बढ़ा है। विशेष कर जयपुर और बीकानेर की शलियों में चित्रण की विधा में अ्लंकरणा को प्रधानता मिली 
है । अठारहवीं शताब्दी के लगभग से जयपुर इस दिशा में अपनी दूसरी शानी नहीं रखता । यह प्रवृत्ति जयपुर कलम 
की अपनी विशेषता मानी जाती है । बिहारी ने अ्रलंकरणों के विषय में अपने दोहे में व्यक्त किया है*** 
अंग अंग प्रतिबिम्ब परि दरपन से सब गात । 
दुहरे तिहरे, चौहरे भूषण जाने जात ॥” 
एक दूसरा उद्धहरण देखिए''* 
भूषण भारु संभारि हैं क्‍यों इहि तन सुकुमार । 
सूचे पाइ न धर परें, शोभाहीं के भार ॥४ 
यह अलंकरणरा प्रवृत्ति युद्धक चित्रों में भी हाथी घोड़ों के सजावट के रूप में प्रतिलक्षित होती है। देवी- 
देवताओं का अलंकरण भी सामान्य दरबारी, सभा-सौबत की औरतों, की तरह से प्रस्तुत हुआ है । इसमें राधा, पार्वती 
सीतादि के चित्रों को देखा जा सकता हैं । कृष्ण का चित्रण अलौकिक की श्रपेक्षा लौकिक अ्लंकृत हैं । इसके साथ ही 
यदि पालकोी को ढोने वाले चिचित्र किए गए हैं तो वे भी सज्जित दिखाए गए हैं । 
राजपूत कलम में उपलब्ध चित्रों में लाल रंग का प्रायः बाहुल्‍य है | ठीक यही स्थिति बिहारी के काव्य में 
व्यक्त नायिक्रा के रंगों में है। उनके पावों में महावर है, हाथों में मेंहदी है, अ्रंधरों पर पीक, ललांट पर बेंदी, मांग में 
सिंदूर और कुसूंभी कंचुकी” आदि में लाल रंग की प्रमुखता परिलक्षित होती है। वास्तु में रंग देने के सिलसिले में 
यथार्थ रंगों का प्रयोग हुआ है । श्र भ्फ्ड 
बिहारी के दोहों में 'नाविक' के तीरों का बोध समाहित हैः जो कि गंभीर चोट करते हैं । देखने में छोटे 
अलबत्ता लगते हैं। यह एक तत्कालीन प्रवृत्ति है। इस काल का कवि थोड़े में ही बहुत कुछ कह देना चाहता है। 
विशेष रूप से बिहारी इस कला के सिद्ध हैं। यही सिद्धता तत्कालीन चित्रों में भी परिलक्षित होती है। राजपूत 
चित्रकला पद्धति के छोटे-छोटे चित्रों में भी बड़ी-बड़ी गुल्थियाँ के हलः समाहित हैं। उनमें तात्कालिक ऐतिहासिकता 
का बोध मुखर होता है। साधारणतः राज्य में राजा या किसी अन्य वस्तु के साथ महत्वपूर्ण संबंध होता है याँ 
कोई विशेष घटना घटती, तो उस घटना का आयाम काव्य में व्यक्त होता जैसा कि बिहारी के ही संदर्भ में देखा 
जा सकता है ।४* वित्रकला में तत्कालीन चित्र अपने सम-सामयिक की घटना प्रों को प्रस्तुत करते हैं । 
प्रथमत: राजपूत कलम के चित्रकारों ने प्रकृति को व्यापक रूप से चित्रित नहीं किया है अपितु जहाँ आंव- 


बिहारी रत्नाकर--६००, पृष्ठ-२८० । 

बिहारी रत्नाकर--३२२, पृष्ठ-१३५॥। क्र 

बिहारी रत्नाकर के ३५, १०९, २०७, २८७, ३५५, ६७६, ६६०, दोहों में देखा जा सकता हैं । 
घर-घर तुरकिनि, हिंदुनी देति असीस सराहि। पड क: 

पतिनु राखि चादर, चुरी तें राखी जयसाहि ॥ बिहारी रत्नाकर-> १२, पृष्ठ -२६५ । 
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इयक समभा गया है वहीं अ्ल्पतः प्रकृति को चित्रित किया गया है। चित्रों में शने शने वस्तु-विषयों का श्रायाम होता 
गया है । शरागे चल कर प्रकृति को बारहमासा, ऋतु वर्णन आदि में स्थान दिया ही गया पर वह स्वतन्त्र रूप सेनहो 
कर मानव के विकारों में सहायक होने के लिए चित्रित किया है । प्रकृति का यह प्रस्तुत स्वरूप उद्दीपन रूप में ही 
चित्रों में दिखाया गया है। बिहारी सतसई के दोहों में प्रकृति का यह रूप है।" इस युग के न केवल कवि बिहारी 
अपितु अ्रन्य कवियों में भी प्रकृति को उद्दीपन के रूप में प्रस्तुत करने की विचारणा रही है । बिहारी की सतसई के 
चित्रों में पश्नी श्राकृतियों में कपोत, मना, तोता, मयूर, बतख, हंस, खंजन, कोयल आदि चित्रित हुए हैं। इसी तरह 
दरबारी जीवन से सम्बन्धित पशु हाथी, घोड़ा, ऊँट, हरिण आदि की स्थिति है। चित्रों में श्राम्र, कदली, केवड़ा, 
अशोक आदि चित्रित हुए हैं। बिहारी सतसई में इस तरह के सन्दर्भ हैं। सरिता, सरोवर, जल, कूप भी कवि और 
चित्रकार दोनों ने ही अ्रपनाए हैं । 

सतमई में जयपुर शली के अनुरूप नायिकाओं के चित्रण में अंगिया, भीने वस्त्र, चूनरी, ओढ़नी का सन्दर्भ 
आता है।* आभूषरणों में, बेसर, नथ, टीका, भुलमुली, नाक के मोती, लौंग, तरयौंना, अंगूठी, हार, भ्रनवठ, ताटक, 
विछिया, गल-काबध, बाजुबंध, मेखला आदि चित्रों में उपलब्ध होते हैं । यही आ्राभूषण प्राय: बिहारी के निम्न संदर्भित 
दोहों में भी दिए गए हैं ।” बिहारी ने होली त्यौहारादि, पतंग कबूतर उड़ाना, नटों के खेल, आदि पर तत्कालीन प्राप्त 
चित्रों के समानान्तर बिहारी के दोहों में मिलता है।* चित्रकार और कवि की मूलतः प्रेरक परिस्थितियाँ समान होने 
के कारण यह समानता दृष्टि गोचर होती है । दोनों की ग्राधार भूमियों में विशेष अ्रन्तर नहीं रहा है । 

राजपूत कलम की सभी स्थानीय शैलियों में बिहारी के दोहों का चित्रण हुआ है । राजपूत पहाड़ी कलम 
की चित्र शैलियों में भी बिहारी के दोहों का चित्रण मिलता है। कांगड़ा होली का कार्य विशेष रूप से उल्लेखनीय 
अपनी विधागत सौन्दर्यात्मकता के लिए है। 

सतसई का चित्रण दो रूप से उपलब्ध होता है। प्रथम तो सम्पूर्ण सतसई को राजाओं एवं सामंतों एवं 
कला प्रेमियों ने चित्रित कराया है । दूसरा रूप वह है जिसमें सतसई के चुने हुए दोहों का स्वतन्त्र रूप से किया गया 
है । सम्पूर्ण सतसई उदयपुर, जयपुर, कांगड़ा, आदि की प्रसिद्ध है। जोधपुर बीकानेर तथा मेवाड़ का कार्य हुआ तो 
सम्वूर्णो चित्रण के रूप में था किन्तु श्रब वहाँ के राजशाही संग्रहालयों में स्फुट रूप ही है। जयपुर, का चित्र राजशाही 
आधिपत्य में है । 

कुल मिलाकर बिहारी कवि और चित्रकार दोनों ही एक दूसरे से प्रभावित हुए हैं। बिहारी के बाद के 
जित्रकारों का प्रमुख ग्राधार ही बिहारी सतसई रहा है। इसका विस्तार और लोकप्रियता सीमातीत रही है और 
आज भी है। 


१. सघन कुंज छाया सुखद, सीतल सुरभि समीर । 
मन ह्लौँ जातु श्रजौँ वहैं उहि जमुना के तीर ॥ बिहारी रत्ताकर--६८९१, पृष्ठ-२८० । 

२ बिहारी रत्नाकर के दोहा संख्या १८९, ३४०, ४७८, ६२६, ३०४, इस संदर्भ में देखे जा सकते हैं । 

३. बिहारी रत्नाकर के दोहा संख्या २२, ३०६, १७, १७३, १४३, २४५, ३३८, ३३६, २०७, २०८, २०६, 
४१८, ४४० देखें जा सकते हैं । 

ड, बिहारी रत्नाकर के निम्नलिखित दोहा संख्या ३७३, ३७४, २३०, २८४, १६४, २६४, १०४ इस संदर्भ में देखें 
जा सकते हैं । 





कवि देव का जन्म भाव विलास के आधार पर संवत्‌ १७३०, तदनुसार सन्‌ १६७३ ईसवी में. हुआ था । 
ये घौसरिया के कश्यप गोत्री कन्याकुब्ज ब्राह्मण और इटावा के रहने वाले थे । इस विलक्षण कवि ने १६ वर्ष की ही 
अवस्था में भाव-विलास व अष्टयाम जंसे ग्रन्थों का प्रणयन किया था जिनमें व्याप्त काब्य श्रौर लालित्य सर्वेश्रुत है । 
इन दोतों ग्रन्थों की रचना इटावा में ही हुई थी । इटावा में कवि देव का आवास उनके वंझ्ञाजों में मौखिक रूप से 
प्रख्यात, लालपुरा के आसपास यमुना के किनारे थोड़ी ऊँचाई पर घटिया मोहल्ला है। यहाँ से यमुना की शोभा रम्य 
मोहक प्रतीत होती है । यह स्थान देव का उनकी प्रकृति प्रेम का मूलाधार रहा होगा । ऊपर से यमुना बहुत ही नीचे, 
गहरे तल पर होकर बहती है । भाव-विलास में विभिन्‍न प्रक्ृति चित्र यहीं के हैं। कवि देव भाव विलास और अ्ष्ट- 
याम को लेकर .श्राजमद्ाह के यहाँ उपस्थित हुए थे | आाज़मशाह ने उन्हें पसंद किया था और शायद संभवता कवि देव 
को मुद्रा पुरस्कार भी प्राप्त हुआ था।"' 

डा. नगेन्द्र के अनुसार संवत्‌ १७४६ से लेकर अपनी मृत्यु पयंन्‍्त आजमशाह का जीवन अस्थिर ही था। 
पहले वह पिता का स्नेह-भाजन होने के कारण उसकी ओरोर से दक्षिण में लड़ता रहा, फिर उसके संदेह का शिकार 
रहा, और अन्त में पिता की मृत्यु के उपरान्त तो कुछ समय तक अन्तिम संघर्ष कर वह बेचारा सदेव के लिए संसार से 
उठ गया ।* इस कथन से ऐसा प्रतीत होता है कि युवराज दिल्‍ली आया होगा या श्रागरा से होता हुआ दिल्‍ली गया 
होगा उस समय देव ने उससे भेंट की होगी, अ्रपने ग्रन्थों को पढ़कर सुनाया होगा । देव का कथन 'सराहयो' भी है । 
आजमशञाह के संबंध में कहा जाता है कि वह उस युग का प्रतिष्ठित साहित्य परखी भी था। वह न केवल काव्य के 
सृजेताओं को ही आ्राश्य देता था अपितु उसके संपादन में भी रुचि लेता था। बिहारी सतसई का आजमझाही क्रम इसी का 
कराया हुआ है । डा. नग्रेन्द्र के आजमशाह के प्रति व्यक्त कथन को देखते हुए देव के लिए श्राजमशाह का आ्राश्रय अधिक 
समय तक के लिए उपलब्ध नहीं हुआ है । इसके उपरान्त इन्हें दूसरा ग्राश्रवदाता चर्खी-दादरी के राजा सीताराम 
के भतीजे भवानी दत्त वंश्य मिले। राजा सीताराम शाहजहाँ के खजांची थे। भवानी दत्त सीताराम के भाई लाला 
राधाकिशन के लड़के थे । देव के अनुसार सावल्सिह इत्तके पिता थे । इस संदर्भ का तारतम्य इस तरह प्रतीत होता है 
कि आजमशाह के दक्षिण चले जाने पर कविदेव जब दिल्ली में थे तब ये भवानी दत्त के सम्पर्क में श्राए। इसके आगे 
कवि चर्खी-दादरी चले गए। यह चर्खी-दादरी रेवाड़ी के पास है। देव के तीसरे आ्राश्नयदाता फफूँद के श्रमीर कुशल- 
सिंह है ।? इनके पिता का नाम देव के छन्दानुसार शुभकरणंसिंह था । देव ने इनके वेमव और दान की भूरि-भूरि प्रशंसा 
की है, जिससे यह प्रतीत द्वोता है कि कुछ समय देव इनके यहाँ टिके हैं । किन्तु यहाँ भी देव अधिक समय रह नहीं सके 
हैं। संवत्‌ १७८३ तक देव अपने अ्रभीष्ट संरक्षक की खोज में, लगभग २० वर्षों तक देश-व्यापि दीघे यात्रा करते 


१. दिल्‍ली पति अवरंग के ग्राजमसाहि सूत । 
सुन्यों सराहयो ग्रन्थ यह अ्रष्टयाम संजूत ।। 
. देव और उनकी कविता +प्ृष्ठ, २१ । 
३. कुसल सरुप भूप भूषति कुसलसिंह, नगर फफूंद घन्ीफुले जस जाहि के। 
करन के करन सपूत सुभ करने के, सेंगर महीप कुल दीप मघुसाहि के ॥ 
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भटकते रहे हैं । इस काल के लगभग देव की भेंट उदार गुणज्ञ राजा भोगीलाल से भेंट हुई । रस विलास देव ने इन्हीं 
को समर्पित किया है। देव ने भोगीलाल की सर्वाधिक प्रशंसा की है। किन्तु इसका आश्चयं है कि देव यहाँ भी अधिक 
समय तक नहीं रहे हैं। फिर भी इस समय तक देव की अवस्था काफी प्रौढ़ हो चुकी थी ।' नीचे दिया हुआ्ना छंद ऐसा 
प्रतीत होता है जैसे कवि देव को अपनी वृत्ति पर ग्लानि का अनुभव होने लगा था । 

इन सब दुविधाश्रों, कष्ट और संकटों के उपरान्त कवि देव को पुनः मर्दंनसिह के पुत्र उदोतर्सिह जमींदार 
ड्मोड़िया खेरा (इटावा के पास) की शरण में जाना पड़ा । महाकवि देव ने इन्हें प्रेमचन्द्रका का समपेण किया। 
डा. नगेन्‍्द्र के अनुसार इसके उपरान्त सुजान विनोद नामक ग्रन्थ दिल्‍ली वासी राजा नरोत्तम के पुत्र पाती राम कायस्थ, 
को भेंट किया । इसकी रचना काल सं० १७६०-९५ के आ्रासपास का है ।* देव का भरतपुर नरेश और अ्रलवर नरेश 
के यहाँ भी जाना कहा जाता है । कवि देव ६४ वर्ष की उम्र के लगभग के अन्तिम आश्चयदाता अब्दुल्ला खां के पुत्र 
अ्रकबर अली खां थे । ये महमदी राज्य के अधिपति और पिहानी इनकी राजधानी थी । इन्हें देव ने 'सुखसागर-तरंग, 
इनके सं० १८२४ में गद्दी पर बैठने के समय पर भेंट किया । यहाँ से प्रतीत होता है कि उचित पुरस्कार लेकर कुसमरा 
आए और यहीं एकाध साल में महाकवि देव की आत्मा दिवंगत हो गई । 

देवकृत काव्य की मात्रा विपुल कही जाती है । देव के काव्य में, तीन रूप सामने आते हैं ।*** ** 

१. प्रेम परक शख्यूंगारिक, 

२. जीवन से तटस्थ विराग जन्य दाशनिक स्वरूप, 

३. देव की रीतिपरम्परा के आरचायंत्व का पक्ष । 

प्रंथम वर्ग में अष्टयाम, जाति विलास, रसविलास, सुजानविनोद, सुख सागर तरंग-संग्रह, प्रेम चन्द्रिका, प्रेम 
पच्चीसी आते हैं। भाव विलास और भवानी विलास में प्रेम और रीति आचाय॑ दोनों ही प्रवृत्तियाँ मुखरित हैं। कवि 
देव ने भावविलास में श्रृंगार रस को प्रधानता दी है। नायक-नायिका भेद तथा अलंकारों को विविधता में प्रस्तुत किया 
है। रस विलांस में मुख्य रूप से नायिका भेद ही वरित है । इसमें कवि ने जाति कमं गुण आदि के आधारों पर 
नायिका भेद किया है।? कवि द्वारा प्रस्तुत देश-देश की नायिकाश्रों का वशंन अनुभव के आ्राधार पर न होकर श्रुति 
और कल्यना के आधार पर है ।* इससे यह नहीं माना जा सकता है कि कवि देव अनेक स्थलों का: भ्रमण करते रहे 
हैं । कवि देव इसमें राज नगर की नागरिकाओं का बरणंन करते हुए 'छीपिन' (गोया कपड़ा रंगने वाली) का उद्धरण 


सोने से सोहने गातन सोहे सुहागनि की अति सूही सुहाई । 
देव जू आवे लगी आंखियान में देखत ही मुख की अ्ररुनाई । 


१. बीचु मरीचन के मृग लौं भ्रव घावे न रे सुन काहु नरिन्द के । 
इन्दु सौ आनन तू जु चिंते अरविन्द-से पांयन पूजि गुविन्द के ॥ 
२. देव और उनकी कविता, डा. नगेन्‍्द्र, पृष्ठ २८। 
३. जाति कम गुन देस अरु काल वहिक्रम जानु । 
प्रकृति सत्व नायिका के झ्राठों भेद बखानु । 
रस विलास--देव ग्रन्थावली, पृष्ठ १३७। 
४. सात दीप नव खण्ड में सुनियत देश अनन्त । 
बरनि बरनि घर के तिनहि व्यासादिक मति मन्त्र ॥ २८ ॥ १४ का तन 
तिनमें जंबू दीप के सुने कछू जे देश । ! 


श्८७ 


ज्यों ज्यों रंगे पट रंग निचोरत त्यों निचुरे अंग अंग निकाई। 

दे छबि छापे करें मन छींट सुछीपनि बाल छिपे न छिपाई ॥" 

“छीपनि' कपड़ों पर अनेक रंग व रंगों की फूल पत्ती की सज्जा छापती है.। कवि देव का विचार है कि यह 
बाल छिपिन अपने मन के अन्दर की रंगीनियों एवं छबबि को वस्त्र पर छापती है। चित्रकार का कर्म विधा के मूल में 
भाव तो यही होता है--किन्तु उसमें पुनरावतंन का सदा ही भ्रभाव होता है । देव ने नायिकाओं के चित्रण में गाँव के 
रंगों को अधिक उभारा है। लंहगा को लाल रंग में रंगा कर चुनेरिन को पहनाया है। लाल रंग के लंहगों का राज- 

प्रचलन रहा है और दक्षिण पश्चिम राजस्थान में तो झ्राज भी बहुतायत से यही वस्त्र पहना जाता है। 
बुन्देल खण्ड में किन्‍्हीं-किन्हीं स्थानों पर लंहगा तो ग्राज भी प्रधान रूप से पहना जाता है किन्तु आज यह पहनाव 
किसी जाति विशेष का रह गया है। लंहगा के साथ देव ने अंगिया क बीच पंचरंग पोतमाला प्रस्तुत की है। देव के 
शब्दों में दब्द रंग चित्र इस तरह है ''"** 

पीरे अंचरान सेत लुगरा लहर लेत लहैंगा की लगी लाल रंगी रंगहेरा की । 

गात में गुकौरहाई अगिया उचोहै कुच बीच पंचरंग पोति ताई तीन फेरा की ॥* 

देव की रंग योजना में षीला स्वेत लाल तो प्रमुख रूप से है शेष निखार के लिए कुचों के बीच पंचरंग 
पोतमाला डाल देते हैं । स्वेत पीत लाल प्रेम जन्य कोमलता के लिए जाने जाते हैं । 

देव नायिका को सीख देते हुए कहते हैं कि नायक को वस में करने के लिए “चित्र विचित्र कला कविता 
रस' आदि को प्रयोग में लाना चाहिए । व्त्रों के विन्‍्यास में वैभव सम्पन्नता के प्रति देव का आग्रह उनके स्वतानुभृत 
रूप में प्रतीत होता है । सोना, मोती, तरह तरह के अलंकारों से अ्रपनी नायिका को युक्त करते हैं-- 

कंचन किनारी वारी सारी तास की मैं ग्रासपास भूमी मोतिन की भालरि हकहरी । 
सीसफूल बेना बेंदी बेसरि ओो बीरनि में हीरनि की भी है हसनिछबवि छहरी। 

देव ने अपनी नायिका को वेशकीमती भलंकारों में गुणा के अनुकूल प्रस्तुत किए हैं। मारवाड़ की वधू की 
तुलना चित्रित नारी से देव करते हैं। वह वधू “चित्र की सी लिखी चारु चित्रनी विचित्र गति रुचिर चरित्रन! की रचना 
प्रतीत होती है? । क्ृष्ए। का शब्दरंग में विम्ब प्रस्तुत करते हैं । 

माथे मनोहर मौर लसे पहिरे हिय में गहिंगेर रंग हारनि । 
कुण्डल मण्डित गोल कपोल सुधा सम बोल बिलोल निहारनि ।। 
सोहति री कटि पीत पटी मनमोहति मंद महा जग घारनि । 

, सुन्दर नंद कुमार के “उपर वारिए कोटक काम कुमारनि ॥ 

यह कुमार कृष्ण का रूप है जो माथे से प्रारम्भ होकर, कमर के पीले वस्त्रों तक आकर समाप्त हो जाता 
है । माथे पर मोर का मुकुट और गहरे रंगों का हार वक्ष पर डोलायत है । तुलसी ने भी बालक राम का चित्र इस 


तरह से प्रस्तुत किया है-- 





१. बानत तिगकी नायिका सुम लक्षण सभ भेष ॥ 
गाई जाए नचाई के नेन रिभाइ के भाव बताइबे सोह्यो । 
चित्र विचित्र कला कविता रस देव जू चातुरी सो चित्त पोद्यो ॥ 
देव ग्रन्यावली---रस विलास, पृष्ठ ४-१८ । 

३. देव ग्रन्थावली, रस विलास, पृष्ठ ७।५३ | 


श्द्द 
भोजन करत चपल चिंत॑ इत उत अंवर्सह पाई । 
भाजि चले किलकत मुख दि ओदन लपटाइ ।| (२०३, बॉलकाण्ड) 
देव की विशाल नेत्रों के प्रति रुकांन थी। नाग्रिक्रा नायक के न होने पर विलाप करती है, उस समय 
उसके बड़े विशाल नेत्रों में आँसू, देव के सौन्दर्य बोध को संवेदित करते हैं। नायिका बड़े बड़े नेनन से आँसू भरि-भरि 
ढरि, गोरो गोरो मुंख आ्राजु ओरों-सो बिलानों जात” हैं। रत्नावलि में देव नत-तयनों के साथ नायिका की चंचलता को 
रखते हैं, जो कि नेत्रों में न होकर परों में परिवर्तित हुई है-- 
नीचे को निहारत, नगीने नेन, अ्रघर, 
दुबीचे परयो स्थामा जन आभा अटकन को । 
मीलमनि भाग है पदुम राग ह्व॑ कं, 
दुख राग है रहत विध्यो छवे निहरन को ॥ 
देव विहंसत दुति दंतन जुड़ति जोति, 
विमल मुक्ुल हीरालाल गटकन को, 
थरकि थरकि थिर थाने पर थाने तोरि, 
बाने बदलत नट मोती लटकन को ॥ 
इसमें व्यक्त नंत नयन वस्तु को रंग और जीवन को गति देते हैं | ज्योति का रंग नीला होता है। ब्रह्म चित्र 
विधा में नीलवर्ण के, इसीलिए प्रस्तुत किए गए हैं। राम कृष्णा और विष्णु झ्रादि का स्वरूप साहित्य व चित्रकला में 
नीलवर्ण का है। इस प्रस्तुत संदर्भ में नायिका जब नीचे की ओ्रोर नेत्रों को भुकाती है तो नीचे मुक्त माला के मोती 
नीलवणणं हो जाते हैं, भ्रधरों की लालिमा से प्रभावित होकर कुछ मोती पद्मराग में रंजित होते हैं। शरीर की कान्ति 
पुख:राज की तरह होने से उस माला के कुछ मोती हलके पीताभ रंग के हो जाते हैं । देव के ग्रनुसार जब नायिका 
हँसती है तब उसकी दाँतों की स्वेत छबि में मोती और भी विमल हो जाते हैं । यहाँ प्रतीक रूप से मोती चतुर नट की 
तरह अपना रंग बदलता है । यह सब मिलकर नायिका की उस विमुग्ध दशा का चित्र प्रस्तुत करता है, जब कि यौवन 
की देहली पर द्वार स्तम्भ से टिंक कर नायिका खड़ी है | अंग्रुलियों में मोती की माला को नीचे-ऊपर करती हुई ग्रधरों 
के पास लाती है, सोचती है, मोतियों को देखती है, श्रौर फिर झआगत नव भाव स्थिति पर हँस पड़ती है, देव की तीक्ष्ण 
दृष्टि इस चित्र को अपने आत्म से, रंगों के मेल श्र सादृश्य के आधार पर प्रस्तुत करते हैं । देव ने यहाँ नेत्र की स्थिति 
परक विशज्ञेषता को उभारा है। अन्यत्र देव ने नेत्र का श्रति व्यापक और गहर चित्र प्रस्तुत किया है-- 
ओऔचक अंगाघ सिन्धु स्याही को उमंगि आयो, 
तामें तीनों लोक लीन भए एक संग में, 
वारे कारे आखर लिखे जु कोरे कागद, 
सुन्यारे करि बाँचे कौन, जाँचे चित मंग मैं।। 
आंखिन में तिमिर अ्रमावश की रैन मिलि, 
जबूं रस बूंद जमुना-जल-तरंग मैं । 
ये ही मेरे मन मेरे काम को रहयो न भाई, 
स्याम रंग ह्व॑ कर समान्यो स्याम रंग मैं ॥ 


अ्रचानक ही स्याम का पत्र पा राधिका नायिका नेत्र विविध रंग और ब्रांज्ां में समस्त विगत॑ दुख को था 


१. कवि किकर द्वारा संपादित, देव रत्नावलि, पृष्ठ १०१-१०२ | 


श्ष8 


उमड़ आएं । इस औचक उमंग की उमड़न में प्रलय के दृश्य की समानरूपतावत्‌ तीनों लोक डूत़ते प्रतीत होने लगे । 
विगत विरंह के दु:ख की कालिमा घुल कर सिन्धु जल तरंगों पर ग्राच्छादित हो गई, ऐसी स्याम-सिक्‍त बेला में चित्त 
का प्रलयवत स्थिति में कारे ग्रक्षरों को, मनस्थिति को परिवर्तित कर कौन राधा या नायिका बाँच सकती है । आँखों में 
एक तरह का, यावत्‌ जगत की निविड़-निशावत्‌ श्रंवेरा, जिस पर काली यमुना की जल तरंगों सदृश्य, जल राशि 
ढलती है, वास्तव में देव के इन नेत्रों की प्रतीति अ्रत्याधिक प्रबल है। यही विभा, पूर्व उद्वित पंक्ति में गोरे गोरे, मुख 
पर ओले की तरह अदृश्य हुई है। ओला नभ से भू पर शमित है। जब तक अपने अस्तित्व में रहता है, ग्राभा, दुति 
होती है और फिर धरातल का छिछरा स्वरूप भाँकने लगता है। यही देव बड़े बड़े नैनन में आँसू भरि भरि ढरने की 
कथा में भी कहते हैं। पहले मुख ग्रम्लान हुआ है, फिर नेत्र | बिम्ब वस्तु सीमा संक्रोच के साथ सादृइ्य और अ्रर्थ में 
व्यापक होता गया है। वस्तु का संकोच और भ्रर्थ का विस्तार जीवन की सुक्ष्मताग्नों को भ्रभिव्यक्त करता है | नत, 
नयन, चुपचाप जीवन की गति और रंगत को अ्रधर, गात और मुक्‍ता के सादृद्यों के रंग वेभव और परिवर्तित स्वरूपों 
में प्रस्तुत करते हैं । यूँ तो ग्रांख को कवियों ने चित्रकारों ने बड़ा महत्त्व दिया है। राजपूत चित्रकला की स्थानीय 
शैलियों में यह विशेषता समाहित है । वे आँख की रूपाकृति, रंग कौशल, विस्तार के लिए अपना वेशिष्ट रखती है । यह्‌ 
वेशिष्टय युगों के साथ कागज की पृष्ठ भूमि पर उतरा है । मध्ययुगीन काल में इनका काय॑ काव्यकला में अत्याधिक 
रूप से फैला हुआ है। देव की नाथिका का सम्पूर्ण रूप इस तरह मिलता है-- 
मांग गुही मोतित भुश्रंग ऐसी बेनी उस, उरज अतंग झ पतंग मति गौन की । 
अगना अ्ंगना कंसी पाछे सुरंग सारी, ताल तुरंग दुगचाली मृगदौन की॥ 
रूप की तरंगनि बरंगनि के अ्ंंगन से, सोधे की अरंग लौ तरंग उठे मौन की । 
सखी संग रंग में कुरंग नेनी आवे तौ लौं, के यो रंग मई भूमि भई रंग मौंन की ।' 
माँग में मोती की लर है, वेणी नागिन की तरह लहरें खाती नीचे वक्ष पर उतरी है। नायिका लाल सारी 
पहिने है । नायिका इस वेश-सभूषा में चतुर्दिक चक्षु चेतना के साथ चलती हुई आँगन में प्रवेश करती है । जब कि यह 
नाथिका आंगन के मध्य तक आती है तब तक इस क्षेत्र के अनेक रंग बदल जाते हैं। इस रंग बदलने के मूल में दो तथ्य 
हैं । पहला तो यह कि नायिका, पीतवर्ण धर्मी है तथा दूसरा यह कि नायिका का लाल सारी पहनना है। मूल रंगों में 
से दो रंग नाथिका के हैं, तीसरा रंथ नीला चतुदिक आकाश का है। इनके मेल से जैसे ही नाथिका आगे बढ़ती है, भवन 
का वातावरण कई रंगों में बदलता जाता है । देव ने रंगों को बिहारी के सदश्य परवरतित और परिवर्तित रूपों में नहीं 
रखा है । रंगों का विकास और मेल स्वतः ही हुआ है। ऋष्ण की कांकी प्रस्तुत करने में इसी तरह की रंग बिधा प्रस्तुत 
है । छन्द. इस तरह ह-- 
मोर मुकुट कटि पीत पटु कस्यो, कंसी 
केसावलि उपर बदन सर दिदु के । 
सुन्दर कपोलन पर कुण्डल डुलत, सुर 
मुरली मधुर मिले हाँसी रस बिन्दु के ॥ 
माँगती सुहाग नाग सुन्दरी सराहु भागु, 
जो रे का सरन चरन अरविन्दु के । 
किकनी रटनि ताल ताननि ताननि देव, 
नाचत गुविदु फन फननिफनिंदु के ॥* 
१. देव सुधा--१४०, पृष्ठ--&६६ । 
२. देंव॑ सुधा, मिश्र बन्तु : पद संख्या : ३८, पृष्ठ ३० ॥। 
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कृष्ण की यह चिर परिचित वेशभूषा है । कर्ण के स्वर्म कुण्डलों की चंचलता से विच्छूरित श्राभा गतिमान 
रंगों को तरंगित करती है । शेषनाग के उपर का नृत्य, नीचे जमुना, ऊपर नीलाकाश, स्वयं कृष्ण का नील वर्ण का 
होना, सारा ही वातावरण गहरे रगों से भरा हुआ है, उसमें दो ही वस्तुएँ हल्के एवं विरोधी रंग-विधा के माध्यम से 
सामने आती हैं । प्रथम कटि-पीत-पटु, कमर से बधा हुआ और दूसरा कानों के कुण्डल मुख के समानान्तर दछोरों को 
प्रकाशित करते हैं एवं उन्हें नया रूप देते हैं। इसके साथ ही नाग पत्नियाँ अ्रपना सुहाग माँगती हुई प्रस्तुत की हैं । 
चित्र विधा में यह संदर्भ प्रायः राजपूत चित्रकला शैलियों में व पहाड़ी शैली में कांगड़ा घाटी में बहुतायतता से प्रस्तुत 
हुआ है । कांगड़ा व अन्य पहाड़ी राजपूत चित्रकला की स्थानीय शैलियों में, इस प्रसंग में हल्के पीले रंग का प्रयोग 
हुआ है। कवि देव ने गहरे रंगों के मध्य कृष्ण की नील श्राकृति को केवल दो वस्तुओं से उभार दिया है। पीत-पट 
और कुण्डल प्रेक्षक को आकृति का बोध देने मे साथंक है। मेवाड़, ओड़छा, चावंडा के चित्रों में गहरे रगों का प्रयोग 
है । यमुना काली है, ऐसी मान्यता है भ्रतः यहाँ के चित्रकारों ने इस मान्यता को बनाए रखा है। जयपुर के चित्रों में 
यह प्रसग मध्यम रंग विधा में पाया जाता है। मेवाड़ के रंगों की समानान्तरता जोधपुर में है किन्तु इस प्रसंग का 
वहाँ अभाव है । किसनगढ़ हली में हल्के, पीतापपन का परिवेश चित्रित हुआ है। इस संदर्भ में, विरोधी रंग योजना 
बस्तुतः में देव ने प्रस्तुत की है, वह सामान्य अन्य इस संदर्भ के चित्रों से कहीं अधिक बोधगम्य है । 
चित्रों के निर्माण के मूलाधारों में रागमालाओं को चित्रकारों ने रंगरूपाक्ृति में प्रस्तुत किया है । देव को 
संगीत का ज्ञान था । देव ने रागमाला की रचना की है जिसमें रागों और रागिनियों का शास्त्रीय विवेचन है । राग 
हिण्डोल के चित्रों में सामान्यतः उद्यान में वृक्ष से बंधा हुआ रस्सी का, या चार स्तम्भों पर आधारित शीष॑ पटी से लगा 
हुआ तखत का हिण्डोला चित्रित है। इसमें नायक-नायिका, केवल नायिका, केवल नायक, कहीं-क्हीं किसी में इनके साथ 
सखा सहेली भी चित्रित हुई हैं । देव ने ऋतु वर्णन के साथ हिण्डोला का शब्द चित्र प्रस्तुत किया है-- 
आली भुलावति भूंकनि सो भुकि जाति कटी भुननाति भकोरे । 
चंचल अंचल को चपला, चल बेनी बड़ी सो गड़ी चित चोरे ॥ 
या विधि भूलत देखि गयो तब ते कवि देव सनेह के जोरे | 
भूलत है हियरा हरि को हिय मांह तिहारे हरा के हिण्डोरे' ॥ 
तत्कालीन प्रचलित परम्परा का काव्य और चित्रकला दोनों में पालन हुश्रा है। कवि देव के वर्णन में 
नायिका सखयों के साथ हिण्डोरा में भूल रही है | इसे भूलते देख कर, नायक का हिया, उसकी स्नेह की डोरी में बंधा 
खड़ा-खड़ा ही भोके खाने लगा है। चूँकि काव्य साहित्य में कल्पना के विस्तार की सम्भावनाएँ अधिक हैं इसलिए 
देव कल्पना का आश्रय लेकर वस्तुस्थिति को अ्रतिरंजित कर प्रस्तुत करते हैं ॥ मायिका भेद, बारहमासा, षटऋतु व॑र्णन 
और चित्रण समानानन्‍्तरता से मिलता है। बारहमासा और षटऋतु में महाकवि देव ने एक कदम आगे बढ़कर, दिन 
और रात के चौबीस घण्टों को आ्राठ प्रहरों में बाट कर, नायक--नायिक्रा के सम्बन्धों को अष्टयाम में प्रस्तुत किया है । 
देवकृत काव्य में संगीत विषयक उद्धरण देव की सांगीतिक ज्ञान की पुष्टि करते हैं! । 
देव काव्य के सिलसिले में प्रत्यक्ष या सीधे रूप से न ही देव को चित्रकारों ने प्रभावित किया है और न ही 
चित्रकारों को देव ने उल्लेखनीय महत्ता की दृष्टि से प्रभाव डाला है । यदा कदा देव के प्रचलित छुंदों को चित्रकारों ने 





१. देव सुधा : ६६ पृष्ठ--५८ | 
आली अलापी बसंत मनोरम मूरतिवन्त मनोज दिखावनि । 
पंचम नाद निषादहि मैं, सूर मुरछना गन ग्राम सुनावति ॥ 
देव ग्रन्थावली, छंद संख्या--५६, मुद्रणालयाधीन-नेशनल पब्लिशिगहाऊंस । 
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चित्रित कर दिया है। यह तथ्य ग्रवश्य दोनों विधाग्रों में कवि ग्रौर चित्रकारों की अभिव्यक्ति के माध्यम से निसृत हुआ 
है कि युग के प्रभावों से दोनों ही प्रभावित रहे हें जिसे कि प्रकारान्तर से ग्रहण किया हुआ प्रभाव कह सकते हैं । क्यों 
कि प्रेरणा के स्रोत दोनों के एक ही रहे हें । 
प्रकृति के संदर्भ में देव ने प्रकृति को सामान्य प्रवृत्ति से जरा हटकर स्वतन्त्र रूप से चित्रित किया है? । डा. 
भोलानाथ तिवारी के अनुसार देव ने प्रकृति को मुक्त आग्रह पूर्ण, पृष्ठभूमि, अलं करण की न्‍्यायोचित--पाँच प्रकारों से 
प्रस्तुत किया है? । देव में एक अतिरिक्त रूप मानवीकरण का भी है। चित्रकारों ने प्रकृति को भनोभावनाओ्रों एवं चित्र 
गत विषय के अनुरूप उसे चित्रित किया है। स्वतन्त्र प्रकृति चित्रण का ग्रभाव है। चित्रों में चौपरिपांसा का खेल 
मिलता है। महाकवि देव की नायिका करो 'चौपरि पांसे चलवति हाय, लगी मुख सों सुखदायक बानी' लगती है? । 
बस्त्रों में देव ने सारी के पहनावे को उद्वित किया है । देवकालीन और परवर्ती चित्रों में सारी का अ्रल्पतः प्रयोग किया 
गया है। होली के ग्रवसर पर नायक-नायिका के सिलसिले में कत्रि देव व्यक्त करते हैं-- 
केसरिया चक चांधत चीर, ज्यों 
केसरि वीर सरुप लसीज्यों । 
लाल के रंग में मीजि रही, सु 
गुलाल के रंग में चाहत भीज्यों* ॥ 
दोनों ही कबीर के लाली मेरे लाल' के रंग में है। होली उन्हें और भी लाली प्रदान करेगी । हल्के लाल 
पर तो केवल स्नेह की गहरी गुलाल पड़कर उसे निखार या सौन्दय प्रदान करेगी । 
देव काव्य विधा के अन्तर्गत स्वप्न दर्शन व चित्र दर्शन से प्रेम की स्थिति व्यक्त करते हें कि चित्र चरित्रन 
मित्र भयो, सपने में मोहि मिलाय लिए हें* ।” चित्र में व्यक्त नायक का व्यक्तित्व देख कर नायिका, नायक पर मोहित 
हो जाती है, और तदुपरांत स्वप्न में उनकी मुलाकात भी हो जाती है। इस तरह नायिका को चित्र मित्र सा प्रतीत होता 
है । राजपूत चित्रकला की शैलियों में अनेक ऐसी नायिकाएँ चित्रित हुई हैं जो नायक के चित्रों को एकटक देख रही 
हैं । चित्रदशन के आधार पर प्रेम का एक दूसरा उद्धरण है-- 
पहिले सुनि राख्यौ हो भाख्यों सखी रस चारूप्रो अ्रचानक कानपुटी, 
लखि चित्र-चरित्र लख्यो सपने, श्रब तौ खिन आंखिन आंखि जुटी । 





१. माधुरी औरनि फूलनि भौरनि-बौरनि बेलि बची है, 
केसरि किसु कुसूंम कुरों किरवार कनेरनि रंग रची है, 
फूले अनारनि कुसंम-डारानि ले कचनारनि नेह नची है, 
कोकलि रागनि नूत परागनि देखुरी बागनि फायु मची है । 

२. महाकवि देव : पृष्ठ १६४ । 

देवकाव्य र॒त्नांवली---१२ १, पृष्ठ ३२ । 

४. स्थामा सराहति स्याम की पार्गाह, 
स्याम सराहत स्यामा की सारी ॥ 
४५४--पृष्ठ ११४, देवकाव्य रत्नावली । 

५. देव काव्य रत्नावली--३६, पृष्ठ : ३६ । 

६. देव रत्नावली : २०६, पृष्ठ--५२ । 
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उमग्यो मनु देव लग्यों पनु सों गुरु बंधुनि की धन राशि लुटी, 
कुल कानि की गाठि ते छूटयो हियो, हियते कुल कानि की गाँठि छुटी' ॥ 
इसमें चित्र का जागृत साक्षात भी नहीं हे । नायिका कंवल स्वप्न में नायक के व्यवित चित्र को देखती है । 
इतने ही मात्र से नायिका का सब कुछ नायक को समर्पित हो जाता है। इसी तरह हरित्ताथ का नायक भी 'गेरु सो 
प्यारी को चित्र बनाए, मिला पे जबे निरखों धरि ध्यान में, बाके दुओ पद-पंकज पे, परि के जब मेटनि चाहों गुमान 
मैं? ।” तात्कालीन युग में ऐसा ही करता रहा होगा । 
किन्‍्हीं चित्रों में नायक नायिका को देखते हुए भी चिश््ति किए गए हैं । इन चित्रों में प्रस्तुत एक ही दर्पण 
में नायक और नायिका दोनों की रूपाकृतियाँ उभरी हैं । पृष्ठभूमि में नायक के आगे नायिका होती है । नायिका के 
हायों में दपंणा होता है । देव प्रस्तुत करते हैं 'एकहि आ्रारसी देखि कहं तिय नीके लगौ पिय ! प्ये कहे प्यारी३ !” यह 
परम्परा प्राय: बहुतायतता से चित्रित है । देव की सद्य-स्ताता की भांकी भ्रति ही सजीव है। 


पीत रंग सारी गोरे अंग मिलि गई ददेवे 
श्रीफल उरोजग्लाभा आभास अधिक सी । 
छूटी अलकनि भलकनि जलकननि की, 
बिना बेनी बन्दन वदन सोभा विकसी ।। 
तजि तजि कुंज जेहि ऊपर मधुप-पुंज, 
गुृंजरत मंजुरव बोले बोल पिक सी। 
नैननि हंसाइ नेकु नीबी उकसाइ हंंसि, 
ससिमुखी सकुचि सरोवर ते तिकसी ॥॥ 


अंग के रंग की साड़ी पहने है। सद्यस्नाता का स्वरूप है कवियों और चित्रकारों दोनों ने ही श्रपनी विधाओओं 
में खुल कर प्रस्तुत किया है। नायिका की कंशराशि बंधन विहीन होकर नायिका के वक्ष प्रदेश के ऊपर से नीचे जाती 
है जिसमें कि भलकते जललनों को नायिका देखती है । यहाँ नायिका पूर्णा एकान्त का अनुभव करती है । उसे स्तनों 
को छिपाने के लिए बाँह नहीं उठानी पड़ी है, अपितु वह अपने सौन्दयं पर स्वयं ही मुग्ध हो उठती है, जिसका कि बोध 
होने पर, नदी में नहाते व तैरते समय पेट पर बंधा जो लहंगा नीचे खिसक गया था, उसे ऊपर को खींच हँसकर सरो- 
वर से बाहर, अपने यौवन के प्रति श्राभास को ग्रहण कर सकुचाती हुई, सरोवर से बाहर आ जाती है। इस स्थिति में 
प्रक्ृत सौन्दर्य कवि ने प्रस्तुत किया है । है 

राजपूत चित्रकला शलियों में फ्रीना वस्त्रों का प्रचलन बहुत रहा हैं। उस समय में बनने वाले बस्त्र प्राय: 
इतने महीन हुआ करते थे कि ऐसे ऐतिहासिक संदर्भ इस तरह के हैं कि ढाका की मलमल की चौड़ाई की मुटाई एक 
अंगूठी में से निकल जाती थी । इसका श्रतिअ्रंकन राजपूत चित्रकत्रा के चित्रों में, मुगल कला के चित्रों में तथा अ्रन्य 
राजपूत पहाड़ी चित्रकला में समयानुसार हुआ है। चित्र के प्रेक्षक को वस्त्र के चित्रांकन में से नायिका के अंग गोचर 
होते हैं । अंगों की आभा और स्वरूप उसके ब्त्रों के बवज़ूद दर्शक को भलकता है। यह अंग प्रदर्शन की पथा उस 
समय में थी जेसी कि आज भी है। कवि देव ने भी तत्कालीन नायिकाओं के अ्रंगों की शोभा को वत्त्रों में से भाँकते 
हुए देखा था उसकी साक्षी उनके-पद देते हैं जो कि इस तरह हैं 





१. देवसुधा : १३८, पृष्ठउ--६६ | 
२. देव दशन--हरिदयालु सिंह, पृष्ठ : झ२ । 
३. देव द्शन--हरिदयालु सिंह, पृष्ठ १०८॥ 


१६३ 


उच्चके उचोहै कुंच भेपे भंलकत भीनी, 
भिलमिली ओढ़नी किनारी दार चौर की ॥* 


इसी तरह देव का एक दूसरा चित्र है जिसमें भीने अंचल में से कुचों के दर्शन कवि पाठक को चित्रकारों की 

तरह करा रहा है""*पद इस तरह है“ 
भीना अंचल-अ्ंचल रीन भके भलके 
पुलक॑ कुच कुंद कदंब- कली सी ॥४ 
इन दोनों में देव का नारी के प्रति वासना परक इष्टिकोण स्पष्ट प्रगट होता है । क्योंकि यदि नायिका के भीने 

वस्त्र की ही शोभा को प्रकट करने का श्राशय होता तो वह कुचों की श्रपेक्षा कीने आंचल को मुख का घूंघट बना कर 
उसके मुख के सौन्दय को प्रगट कर सकता था किन्तु: तत्कालीन मनोवृत्ति ने देव को मुक्ति नहीं दी । पहले चित्र में 
प्रौढ़ा नायिका के कुचों की स्थिति को व्यक्त किया है तथा दूसरे में नव यौवना को विषय बनाया है । कुंचों को चित्रित 
करना राजपूत चित्रकला में स्थानीय शैलियों की भ्रपत्ती अपनी विशेषता रहीं है। यदि नायिका के हाथे में गेंद है, या 
घड़ा है तो नाथिका के कुचों की आ्राकृति उसी वस्तु के अनुरूप प्रस्तुत की है । जयपुर कलम फे कुचों की स्थिति प्रायः 
गोल गेदाकृति को है जबकि कोटा कलम में कुंचों को बहुत ही लम्बा कर उनमें भोड़ापन ला दिया है। जेसलमेर, 
मारवाड़ (स्थानीय) शली में प्रस्तुत कुचों की यही स्थिति है। मालवा के पहले के सोलहवीं शताब्दी के पूर्व चित्रों में 
कुचों में शालीनता वर्ती गई है । उनके रूप न तो वासना को ही उभारते हैं न ही भोंड़ी घिनोती श्राकृति को दर्शाते हैं । 
नासिरद्दीन के समय के चित्रों में तथा जंसलमेर के जेन परम्परा के स्थानीय चिंत्रों में स्त्री का वक्ष पुरुषों के समान है । 
ठीक इससे मिलती हुई स्थिति जोधपुर के परवर्ती स्थानीय रूपों में प्रस्तुत हुई है । 

भारतीय सांस्कृतिक परम्परा में स्तनों का महत्व नारी की कामजन्य स्थिति का परिचायक होता है। यही 
कारण है कि भारतीय मूर्तिकला में नारी श्राक्ृतियों में मांसलता स्तनों में सुडोलता की सीमा तक व्यक्त की है । एक 
तरह से ये नारी के भोग जन्य आचारों को व्यक्त करते हैं । 

इन धारणाओं से साहित्य भ्रछृता नहीं रहा है । कालिदास और उनकी परम्परा में आने वाले कवियों में यह 
देखा जा सकता है । जयदेव, विद्यापति, सूर आदि में भी इनका स्वरूप प्रगट हुआ है किन्तु इस विवेच्य काल के कवि 
आर चित्रकारों के चित्रण के ये प्रधान अ्रभीष्ट रहे हैं क्योंकि काम व्यापारों में सर्वप्रथम पुरुष का आकषंरा केन्द्र नारी 
का वक्ष प्रदेश ही होता है। यही कारण है कि राजा महाराजाओं की रंगशालाश्ों में बेठने वाले कवि, कलाकारों की 
रृष्टि नारी के वक्ष पर प्रथमतः केन्द्रित रही है । बिहारी श्रादि के नारी चित्रण में यह स्पष्टतः देखा जा सकता है। 
रीति परम्परा कवियों में भी यही इष्टिकोण प्रमुखता से रहा है। 

नारी एक तरह से वह वस्तु थी जिससे कि पुरुष वर्ग अपने काम और वासना की पूर्ति किया करता था। 
वह सहधर्मिणी थी या केवल नायिका थी, इसका विचार शायद ही कभी कवि के मन में उद्वित हुआ हो, नहीं कहा जा 
सकता । केशव आदि कवियों ने केवल यही विचार किया है कि स्त्री का कितनी तरह से पुरुष भोग कर सकता है। 
कितने रूपों में वह वासनात्मक ढंगों से उसके काम को संतुष्ट कर सकती है । तथा उन रूपों को प्राप्त करने के कितने 
ढंग हो सकते हैं । महाकवि देव इससे वंचित नहीं हैं। इनके काव्य में भी नारी के प्रति 2 इष्टिकोणों को व्यक्त 
किया गया है। उसके रूपों को विविध शब्दों श्रौर भाषा में पाठकों को समभाया गया है। रसिकों को नई नई उद्भाव- 
नाएँ दी गई हैं ताकि वे उन तरीकों और स्थितियों से साक्षात्‌ करें । 





१. देव रत्नावली, कवि किकर संपादक, पृष्ठ १०७ । 
२. देव ग्रन्थावली, पृष्ठ २६॥। 
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इस युग के संदर्भ में और मानव के संपूर्ण निष्ठाजगत के संदर्भ में कि वह प्राप्त स्थितियों के प्रति सहज ही 
संतुष्ट नहीं होता है, वह और, और और, सुख के भोगने के तरीकों को प्राप्त करना चाहता है। यह दृष्टिकोर इस 
युग के समृद्धि प्राप्त सामाजिकों में अनुमाना जा सकता है। 
देव ने नारी के भोग परक चित्रों में नायिका के मन में काम की भावना के सहज उद्दीपन से लेकर उसके 
काम जन्य अंतिम व्यापार तक विविध रूपता से अपनी काव्य प्रतिभा को अ्रजमाया है। इनके भोग परक दृष्टिकोण का 
एक उद्धरण देखिए--- 
“ऊँची अ्रटा चढ़ि सेज सजी तो कहा हरि जो न यहाँ निसि जामे) ।” 
दूसरा चित्र है-- 
स्याम सों केलि करी सिगरी निसि सोत तें प्रात उठी थहराई के। 
अपने चीर के धोखे बधृ पहरयो पट पीत भइराइ के ॥४ 
ये दोनों ही चित्र राधा और कृष्ण के बहाने प्रस्तुत किए गए हैं। इन दोनों में ही धोर-भोग की गजंना है । 
नायक और नायिका जो कि इनमें राधा और कृष्ण का बाना पहिने हैं, कवि द्वारा कथित हैं । वास्तब में तत्कालीन 
कवि और चित्रकारों को अपने मन की भंडास निकालने के लिए राधा कृष्ण, बहाना मिल गए थे। सही रूप में इस 
विधा में प्रस्तुत ये रूप तत्कालीन रसियों के ही हुआ करते थे । महाकवि देव ने काम सिक्‍त नारी का चित्रण कितनी 
भयानक तीकब्ता के साथ किया है, यह उनकी विविध रंग योजना के साथ स्वयं परिचायक है-- 
जावक के संग रपटी सी लपटी सी, 
लील पटी भूपटी सी काम केहरी ॥।ड 


नारी का यह प्रतिरूप युग का प्रतिबिम्ब है जिसे कि कवि ने तात्कालिक बहुचचित वर्ग से उठाकर प्रस्तुत 
किया है । 

कुल मिलाकर कवि ने तत्कालीन रूढ़ियों और प्रवृत्तियों का प्रतिश्रंकन अपने काव्य में किया है जो कि चित्र- 
कला और काव्य कला में समान रूप से प्रचलित थीं । महाकवि देव और राजपूत चित्रकला दोनों ही प्रकारान्तर से 
प्रभावित रहे हैं । सीधा इनका सम्पर्क कम ही न के बराबर है किन्तु देव के पश्चात्‌ यदाकदा देव के पदों पर कुछ चित्र 
बने हैं । 





१. वेव ग्रस्थावलीं : पृष्ठ ३६ | 
कै+०४ ४ णः + पृष्ठ ४१ । 
३. सुजान विनोंद ४ : २३, पृष्ठ ४। 
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मव्यकाल के प्रारम्भ से ही सामंतीय जीवन पद्धति रही है। श्रनेक राजवंशों ने सत्ता की और खोई | हस 
उलटफेर के अ्रस्थिर परिवेश में बहुत कुछ सामाजिक ढाँचा सत्ता परिवर्तन के साथ ही बदलता था । बादशाह के अनुकूल 
जनता पर नियंत्रण होता था। भक्त के संदर्भ में, यह बात नहीं किन्तु तुलसी श्रादि विचारकों ने देशकाल को दृष्टि में 
रखा है। उनकी अभिव्यक्ति के मूल ख़्रोतों में तत्कालीन धर्म और समाज की सापेक्षिक छटपटाहट और उत्पीड़न 
है । सुर इससे इतर भक्ति परम्परा में लीन रहे हैं । सोलहवीं सताब्दी के द्वितीय चरण के प्रारंभ में मुगलों का भारत में 
आ्राक्रमणा और ग्रागमन हुआ । इसके साथ ही कुछ दक्षियों तक युद्ध और फिर एक दीघं काल तक केन्द्रीय भू-भाग 
शान्ति का अनुभव करता रहा। ये बादशाह देश की व्यवस्था के हिताथ संधि-विग्रह, अ्रंत-विद्रोह, सीमान्त के उपद्रव 
आदि में व्यस्त रहते हुए पराक्रम को यथावत बनाकर रखते थे । इन बादशाहों के मातहत राजे-महाराजे इन चिन्ताओं 
से अधिकांशत: मुक्त रहते थे । इस चिन्ता मुक्ति ने इन्हें एक तरह से निर्शिचितता-पूर्वक वैभव और विलास का सुख- 
भोग करने का अभ्रवसर दिया । इन राजा-महाराजाओं के मातहत सामंत भ्रमीर उमराव भी, इस भोग परक जीवन को 
देखकर स्वयं भी उसी प्रकार का अ्रनुशरण करने लगे थे । 

इस युग का घेभव विलास और भोग का ढंग भ्रन्य युगों से 'भिन्‍्त था | वेभव के प्रतीक भवन, अ्रट्ट। लिकाएँ, 
महल, दुर्ग, उद्यान, लम्बी चौड़ी सड़कें, रियासत के अ्रनुकूल निर्माण हुआ करतीं थी । शासक हिन्दू ?हा हो या मुसलमान, 
उसने अपनी रुचि के अनुकूल, अपने नाम पर, यो किसी भ्र-य नाम से श्रेष्ठ वास्तु जन्य महल आादि का निर्माण कराया 
है । बीकानेर के लालगढ़ किले में, प्रत्येक राजा के अ्रलग कक्ष हैं जिसे कि उसने अपने सुख भोग और ऐद्वर्य के हेतु 
सज्जित व निर्मित किया है। जोधपुर के राजमहलों की एव श्रन्य भवनों की यही स्थिति है । जयपुर, उदयपुर, चित्तौड़,- 
कोटा, बूंदी सभी इसी परम्परा में आ्राते हैं । मुगल बादशाहों ने श्रपनी रुचि अनुकूल नगर बसाए, किले बनवाए | अकबर 
द्वारा बनवाए गए किले और भवन तथा बसाया गया फतेहपुर सीकरी; लाहौर, जहांगीर द्वारा निर्मित कराया गया 
पंजौर बाग, शाहजहाँ के भवन और मकबरे अपने शिल्प कौशल में अ्रदूभुत हें । राजपूत राजाओं ने भी भवनों नगरों का 
निर्माण कराया । जोधपुर, बीकानेर, जयपुर, किसनगढ, बूँदी, कोटा ग्रादि इसी तरह के निर्मित नगर है। इनके आधीन 
सामंत, अमीर उमरावों में भी इस वृद्धि कां विकास हुआ । यही भवन, अट्टालिकाएँ महलदुर्गं, उद्यान नगर आदि वेभव 
के प्रतीकों के ही साथ विलास के केन्द्र हुए । इसी दीघंकालीन युगीन विंलासिता में इतर ललित रंग प्रमुख रूप से 
उभर कर समाज सापेक्ष हुए | काव्यादि कला इन राजा महाराजाओं के वेभव के प्रतीक के साथ विलास की भी प्रतीक 
थी। राज्य के वैमंत्र के लिए कवि को राज्याश्रय देकर सभा में स्थान देना तथा इस बात कां ज्ञान अन्य राज्य 
के राजों-महारांजाओं को होना, वहाँ की जनता को होना, श्राश्रय दाताश्रों के वेभव की स्थिति होती थी । यह 
उसी तरह से, जिस तरह अंग्रेजों में कुत्ता का पालन, ग्राज उनका वेभव है, उसंके धर की हिंफाजत और शानोंशोकत 
को जाने, इसलिए वह सुंबह और शाम, उसे सड़क पर घुमाता हैं। एक अंग्रेज बड़े फक्र से कहता हैं, यह मेरा कुत्ता 
है । उसकी गली या सड़क के लोग उसके कुत्ते की तबज्जा से, उस अंग्रेज की हैसियत आंकते हैं । भारतीय -पग्राम्ों-सें 
गाय-धन किसान के वैभव का प्रतीक है। तो इन बादशॉहों, राजामहाराजाञ्रों, सामंत-श्रमीर-उमरांवों की वृभव को 
सामग्री में कवि, संगीतज्ञ, चित्रकार, मूतिकार और नृत्यांगनाश्रों के भ्रुण्ड आते हैं। न॒त्यांगताओ्रों केसाथ भुप्ड शब्द का 


श्ष्८ 


प्रयोग इमलिए किया है कि जेसे श्रकबर क॑ हरम में ५,००० युवतियां थीं ।" सभी उसकी बीबियां नहीं हो सकती और 
न ही यह संभव है जि अकवर के सभी के साथ यौन सबध थे । फिर इन ५,००० युवतियों का क्या उपयोग था। इनका 
मीनाबाजार भरता था । इनक नग्न समूह पाली पर पाली बदलते हुए बादशाह सलामत की आँखों की सुरती को हल्का 
किया करते थे । विसाल उद्यानों में, जलागारों में फब्वारों के मंचों तले प्रकृत बिहार करते थे । भवन व महल के विशेष 
स्थलों यर विशेष पोशाक और मुद्राओं में इनके समूह रहा करते थे जिन्हें कि बादशाह महोदय नजरें इनायत करते 
जाते थे। श्राज के युग की तुलना में इस युग से नहीं की जा सकती है । 

इस सामग्री का विभिन्‍न प्रयोजनो पर विभिन्‍न ढंगों से उपयोग होता था। ये वर्ग प्रायः श्राश्रय कुल के बहुत 
ही निकट सम्पक का रहता था । अधिकांशत: शिक्षा दीक्षा का व मत्रणा का भी काय॑ यही करते थे। बिहारी ने-जय- 
शाह के पुत्र रामसिंह को शिक्षा दी थी। केसव मंत्रणा में चतुर रहे हैं तथा बीरसिंह देव और रामसिंह के मध्यस्तता 
का काये किया है । चित्रकार और संगीतज्ञ कुमारियों को शिक्षा प्रदान करते थे । दरबार विशेष के अवसरों पर कवि, 
संगीतज्ञ ग्रादि अपनी प्रतिभा और काव्य तथा कलांगत नैपुण्य का प्रदशंन करते थे । बिहारी का शाहजहाँ के पुत्र 
जन्मोत्सव के अ्रवसर में सम्मानित होना पाया जाता है । ये कवि चारण और भाट से भिन्‍न स्वतंत्र जीवन व्यतीत करते 
थे । यज्योज्ञान भी राजाओं का इन कवियों से प्रयोजन होता था । इन कवियों द्वारा यशज्ञ-गान में भव्य रम्य कल्पनाएँ 
ब्यवहृत होती थीं, जिनका स्वरूप देव द्वारा प्रस्तुत चित्र में भ्रधिक स्पष्ट होता है-- 

उज्जवल अखण्ड खण्ड सातएँ महस महा- 

मण्डल संवारों चद्र मण्डल की चोट ही । 

भीतर हूँ लालनि के जलानि विसाल ज्योति, 


बाहर जुन्हाई लगी जोतिन की जोति जोट ही ॥ इसमें वास्तविकता ओर संभावनाओं का अद्भुत मिश्रण 
है । बिहारी जयसिह द्वारा निर्मित शीश-महल आदि से अत्याधिक प्रभावित होकर राजा जयशाह का यश गान करते 
हें। बिहारी शीशमहल में बेशकोमती शीझ्षों के संबंध में कुछ भी कहने में श्रसमर्थ हो जाते हैं क्योंकि जब जयशाह का 
प्रतिविम्ब शीशों से प्रतिबिम्बित होता है, उस एक के भ्रनेक रूप ऐसे प्रतीत होते हे जैसे समस्त संसार को काम वश कर 
जीतने के लिए मानों कामदेव ने काव्य व्यूह बनाया है ? बिहारी का दोहा इस तरह हें"** 

प्रति बिम्बित जयशाह दुति, दीपत दपंण धाम । 

सब जग जीतन को कियो, काव्य व्यूह मनु काम ॥ ९ बिहारी की इष्टि में नगर विलास का एक साधन है। 
इनका एक दूसरा दोहा इस कथन की पुष्टि करता है--नागरी विविध विलास तजि, इसी गंवेलिन मांहि। 

मूढ़नि में गनिवी कितौ, ढूढयों दे अठिलाहिं॥ आदि 

कवि केसवदास ने रावण की सभा की शोभा प्रस्तुत की है। औड़छा स्थित जहाँगीर महल को जहाँगीर- 
जस-चंद्रिका में वेभव का प्रतीक प्रस्तुत किया है। अंतःपुर, उद्यानों का रोचक वर्णन करते हे । 

मालवा, मारवाड़, मेवाड़, ओड़छा के पन्द्रहवीं शताब्दी के उपलब्ध चित्रों के अनुशीलन से यह स्पष्ट ज्ञात 
होठा है कि उनमें व्यवित प्रधान है ।' व्यक्ति के साथ ग्रल्पतः परिवेश भी चित्रित मिलता है। यह परिवेश मूल व्यक्ति 
गत-भाव का संवलन करता है । कहीं-कहीं मात्र रखाओ्ों के माध्यम से ही स्थिति को व्यक्त किया है4 १६वीं शताब्दी 
के चिंत्रों में प्रकृत-प्रकृति का आयाम बढ़ा है जो कि उत्तरोत्तर प्रकृत से कृत-निर्मित प्रकृति तक चित्रित हुआ है। पेड़, 
पौधे, पहाड़ बस यही था, आगे चलकर नदी, बादल, वर्षा, बिजली आ्रादि चित्रित होने लगे । सत्रहवीं शताब्दी के प्रारंभ 


१. गणपति चंद गुप्त हिन्दी साहित्य का वेज्ञानिक इतिहास, पृष्ठ १५२ । 
२. बिद्दारी बोधनी पृष्ठ ६३१॥ 
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तक प्रकृति के साथ भवन, भ्रट्टालिकाये, महल, सरोवर, कूप, किले आ्रादि वेभव के प्रतीक चित्रों में आने लगे । पहले 
जहाँ व्यक्ति एकाकी, युगल, चित्रित होते थे, उनमें सखियों की संख्या बढ़ने लगी । सेवकों, परिचारिकाग्रो, चंवरिकाओं 
के समूह चित्रित होने लगे। एक नायक का अनेक नायिकाओं क॑ साथ कागज की पृष्ठिका पर चित्रकार तूलिका के माध्यम 
से उतारने लगा । सत्रहवीं और अ्रठारहवीं शताब्दी के चित्रों में यह आयाम इामिक है। कहीं-कहीं तो चित्र का मूल भाव 
ही तिरोहित हो गया प्रतीत होता है। मुख्य श्राकृति इन वेभव के उपकरणों के समक्ष श्रति ही लघु सूक्ष्म गोचर होती 
है । वह भी किसी वातायन से चक्षु-चालन-क्रिया में रत दिखाई देती है और दूसरी श्राकृति गोया नायिका बेचारी किसी 
लता-कुंज या दूरागत तट-तमाल तले सद्य-स्नात अ्रध॑-अंग-अ्रवृत या निव॑ंसन होती है । जयपुर बलगम के चित्रों में कथंतों 
जयपुर में चित्रित चित्रों में जयपुर नगर की नियोजना, भवनों का वास्तु-शिल्व व नगर की स्थिति मिलती है, यह इसी 
वैभव के प्रतीक की निशानी है। एक तरह से यह नागरीय और राज्यीय शिल्प एवं चित्रकला को एक पद्धति देने में 
सहायक है, जिसे शेली की समीचीन संज्ञा से अ्रभिहित किया है और दूसरी तरह से चित्र के विहलेषणा यें सहजता 


प्रदान की है । 
इस स्थानीय वास्तु-प्रभाव-ग्रहणा की चित्रकारिक-प्रतिक्रिया से, एक दूसरे स्थान की चित्रकला का प्रभाव, 


संबंध भ्रादि अ्रभिज्ञात होते हैं । औरंगजेब के समय मुगल चित्रशाला टूटने के उपरान्त जो चित्रकार यत्र-तत्र पहुंचे, तब 
वहाँ की स्थानीय चित्रकला में मुगल वास्तु शिल्प का योग मिला । यह योग नूरपुर, बासोली, चाम्बा, मण्डी, श्रादि के बाद के 
चित्रौं में देखा जा सकता है| यही स्थिति बीकानेर, अलवर तथा जयपुर के बाद के चित्रों में अ्रल्पत: रही है । बीकानेर 
के चित्रों में जूुनागढ व लालगढ़ के राजमहलों के विशेष कर कर्णा महल, अनूप महल, फ़ूलमहल, चन्द्रमहल का प्रति- 
रूपण प्रतिभासित होता है। बाद के उस्ता चित्रकारों में मुगलिया वास्तु का अधिकायितता से चित्रण किया है तो मथेन 
शैली के चित्रकारों ने राजपुत वास्तु शिल्प को प्रस्तुत किया है। बीकानेर में एक और तीसरी श्रेणी जिसमें दोनों 


मिश्रित रूप को प्रस्तुत किया है । 
वैभव के प्रतीक ढलती शताब्दियों के ढाँचे में ढल कर स्थानीय शैलियों के प्रतीक बन गए | इनके मूल में 


तत्कालीन बादशाह, राजा-महाराजा, सामंत, अमीर-उमरावों के वैभव प्रदर्शन के माध्यम यदा शअर्जन की तीव्रतम 
अभिलाषा है जो कि उनकी जीवनेच्छा के साथ जुड़ चुकी थी। राजा-महाराजाञ्रों आदि ने चाहा कि उनके आत्म 
रूप के साथ, उनके प्रभाव-वर्धत के लिए अन्य इतर जो साधत लब्थ हैं, प्रस्तुत किए जाएँ और फिर उनके अनुवर्ती कवि, 
गायक, चित्रकार, मूर्तिकार सभी उसे शब्द, स्वर, रूप, आकृति देने में प्रयासित हो जाते थे । 

विलास की आंतरेच्छा साधन सुविधा या शक्ति प्राप्त ब्यक्ति में होना सहज है। इसमें व्यक्ति के अस्तित्व 
का भोग जन्य वस्तुग्रों के प्रति संपक व आकबंण बढ़ता है तथा इन्हीं के साथ विस्तार करता है। जहाँ सुल्तानों 
बादशाहों न शाहजादी के नेत्र विकार पर नगर में धुआँ करने की मनाही करा दी, यह एक प्रकार से आ्रात्म को सुख 
पहुँचाने का साधन है । ये सुख देने वाले साधन गुलाम वंश के उपरान्त ही जुटाए जाने लगे। यह बात नहीं थी कि 
गुलाम वंश के पूर्व ये साधन जुटाए नहीं जाते थे। किन्तु इस समय प्रमुखता इन्हीं तत्वों का स्थान पा चुकी थी। इन 
साधनों को जुटाने में व्यक्तियों में नगर कोतवाल, राजे-महाराजे, सामंत-अमीर-उमराव सभी छोटे बड़े के लिए योग 
देता रहा हैं जैसा कि श्राजकल की लाज-फीताशाही को ख्यात-व्यवस्था के संदर्भ में कहते हैं | क्षेमेन्द्र की राजतरंगणी 
और दामोदर भट्ट का कुट्टनीमत्तम्‌ तत्कालीन विलास साधनों के जुटाने के संदर्भ में प्रकाश डालते ही हैं । मुगल घरानों 
में पेशेवर दूतियों की चर्चा प्रायः इतिहासकार करते हैं। ये पेशेवर दूतियाँ कुट्टनियों के नाम से अ्रभिहित की जाती है । 
कला जो सूक्ष्म मानसिक आनंद से हटकर लौकिक भौतिक विषयानंद की ओर प्रेरित, संचारित और स्फूर्तित करे वह 
विलास की वस्तु हो जाती है । एक शिल्पी भरहुत और साँची की नग्न ग्रामीरा बालाओं को उद्रेखित कर छेन्नी और 
हथौड़ी से साकार रूप देकर, प्रस्तुत करता है तो उस कृति के अंग-अंग की सुरढ़ता, सुडौलता, मांसलता, एक और जहां 
नारी सौन्दयं फे रूप को मानस्तिक पटल पर उभारती है, वहीं वह शिल्प की गरिमा के साथ भौतिक संवेदन से परे, 
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मानत्षिक अनुभूति को पुष्ट करती है जो कि आतन्द प्रदायक है; यही नारी का नग्न मांसल रूप दिलवारा, रनकपुर, 
खजुराहों औरं नाग्रार्जून कोण्डा, कोणा कं, भुवनेदवर में मिलता है। इन स्थानों में नारी का जो रूप प्रस्तुत है वह लज्जा 
के भाव-बोध से बहुत परे है । नग्नता अइलील नहीं होती है और न ही नग्नता विलास की सामग्री है । पर इसके मूल में 
सजेता का युगीन इष्टिकोरा इसे स्पष्ट करता है। साँची के पूर्व द्वार की भ्रस्तर प्रतिमा पूर्णा नग्न रूप में अवस्थित, 
अइलीलतां से परे, सुजेता की रम्य-सौन्दर्य सिक्‍त परिकल्पना को व्यक्त करती है। (चित्रफलंक २,३,४ देखिए) । 

ब्रिहारी की सद्यःस्नाता-तायिका जेसी स्थिति नहीं है ।” जिसमें नायिका सरोवर में नहाकर भीजे पट से तट 
को-चलती है । नायिका जब सरोवर में स्तान कर रही है, तब एकान्त का होना सहज है फिर भी वह विहंसति सकुचति 
सो; स्नानोपरान्त क्लीना वस्त्र चिपक जाने से, वह अ्रपनी स्वाभाविक प्रवृत्ति के अनुसार अ्रपनी बाहों से स्तनों को ढक 
लेती है । साधारणतः इस तरह का संकोच कुमारियाँ पुरुष के सामने करती हैं । सामान्यतः बंद स्तान गृहों में ऐसा कोई 
नहीं करती होगी । इसकी सहजता परिस्थिति जन्य है और वह इस तरह कि कुमारियाँ जब स्तान करने सरोवर जाती 
होंगी, तब रसिक भी वहाँ पहुँचते होंगे जो छिपकर उनके शारीरिक सौन्दय से चक्षु-गत-वासना शा त करते होंगे ॥ इस 
तरह के चित्रों की विसाल परम्परा राजपूत चित्रकलाशली तथा पहाड़ी चित्रशली में है (चित्रफलक २५ देखिए) । 
कुछ चित्रों में राधा कृष्ण का संबोधन दिया है, कुछ में, उन्हें राजकुमार का बाना पहनाया है, यह महज नाम को 
प्रस्तुतीकरण है । 

नग्नता अइलील नहीं होती है और न ही नग्नता विलास की सामग्री है। पर इसके मूल में व्याप्त कंवि, 
लेखक, गायक, मूर्तिकार और चित्रकार का युगीन इष्टिकोण है । वह इसे स्पष्ट करता है। सूरदास का चीर हरण 
प्रसंग दो रूपों में प्रस्तुत हुआ है । सर्वत्र गोपियाँ नग्न हैं, उतमें लज्जा है, संवेदना है, चित्रों में व्यक्त चित्रों में मांसलता 
है, किन्तु कृष्ण की दृष्टि उनके शारीरिक सौन्दर्य पर न होकर आत्मिक सौन्दर्य पर है, वे चाहते हैं कि स्थिति. अभेद 
हो जाए । इसे आध्यात्मपरक संज्ञा दी गई है । जयदेव, विद्यापति ने भी नारी की नग्मता को तराशा है। विद्यापति में 
एन्द्रियता का श्रहसास होने लगता है, जयदंव में मांसलता है, पर दोनों ही भौतिक परिवेशों के ऊपर उठकर भक्ति गान 
में लीन हो जाते हैं। यह विलास की सीमा से परे है | तुलसी ने नारी की भावना सीता के माध्यम से जगत माँ के रूप 
में प्रगट की है। यह ठीक तात्कालिक स्थिति के विपरीत आदर्श रूप है । 

मुगल राजघरानों में यह स्थिति नहीं रही है। श्रकबर स्वयं ने अपने गुरु भाई आदम खाँ का पीछा केवल 
इसलिए किया था कि उसने मालवा को लूट की सम्पति के साथ दो सुन्दरियों की नहीं सौंपा था ।* नारी को विलास 
की वस्तु मान कर ही तो अलाउद्दीन ने चित्तोड़, गुजरात, पर चढ़ाई की थी। सलीम ने नूरजहाँ के पूर्व पति शेरखान की 
हत्या करवा दी थी । मुगलों के हरमों का संरक्षण कुट्टनियों और हिजड़ों के द्वारा सम्पन्न होता था | इस वातावरण में 
पलने वाले शाहजादे और ज्ञाहजादियों विलासी प्रवृत्ति के ही हुए। शराब, हक्‍का का व्यसन भी इसी तरह बढ़ा तो 
तो बढ़ता ही गया और इस नशे में साम्राज्य लड़खड़ाता हुआ जो कि जहाँदार शाह जैसे श्रयोग्य श्चासक के हाथों फिसल 
ही गया । इस संद॑भ में डॉ० सावित्री सिन्हा का कथन है--श्रंत में स्थिति विषमता की इस सीमा तक पहुँची कि दिल्‍ली 
के लाल किले में मुगल वंशजों की भीड़ की भीड़ अ्र्ध॑ नग्न और क्षुधा पीड़ित रहने लगी । मुगल गरिमा और ऐड्वर्य के 
नाम पर एक करुंछा श्रवसाद ही शेष रह गया । अंग्रेजों द्वारा नजरबंद मुगल वंश के युवराज में “बिगड़े बाददाह' के 


“छुल-रूप' का पंरिचय है । 





१. .विहंसति सकुचति सी हिये, कुच आँचर बिच बाँहि।॥ 

भीजे पट तट को चली, नहाय सरोवर माहि। 
२: डॉ० गणपति चंद्र गुप्त--हिन्दी-साहित्य का वैज्ञानिक इतिहास, पृष्ठ १५२ | 
३ डा० नगेन्द्र, हि० सा० का बृहत इ० षष्ठ भाग, सं० पृष्ठ १६ । 
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राजा-रहाराजा, सामंत-श्रमीर-उमरावों में भी विलास अपनी चरम सीमा पर पहुँच रहा था । मुग़लों के 
हरमों की प्रथा हिन्दू राजाओं में संरक्षिताओं के पर्याय में प्रतिफलित हुई । यहाँ तक कि छोटे-छोटे राजकर्म॑चारियों के 
यहाँ तक भी छोटे-छोटे हरम थे। देशी बोली में इतत महिलाओं को खल कहा है । शराब और हुक्‍्का भी विलास की 
सामग्री में था । मुगलों में श्रौरंगजेब को छोड़कर सभी हुक्का का पान करते थे । अनेकों शाहजादे तथा मुगल सामंत 
अधिक शराब पीने से झसमय में काल-क्वलित हुए | हुक्का का तत्कालीन संस्कृति मे परिचालन रहा है। युवतियों का 
चित्रों में श्राधिक्य मालवा सुल्तान ग्यास के उपरान्त नसीरूद्दीन सन्‌ १५०१ से १५१२ ई० के चित्रों में है। इसका 
विस्तार से विवेचन मालवा की स्थानीय चित्र-शली के अंतर्गत प्रस्तुत किया जा चुका है। मालवा शेली का क्रम भंग 
सन्‌ १५६१ ई० सन्‌ में श्रकबर के आक्रमण और दमन से हुआ | अ्रकबर के समय फतहपुर सीकरी सन्‌ १५६८-८३ ई० 
की चित्रशाला के चित्रों में युवतियों की भरमार है । सी, परिचारिक़ा, दूतिका, अंग रक्षिका, सभी रूपों में युवतियाँ 
हैं । इस काल के चित्रों में शराब-सेवन के चित्रणों की बहुतायतता है । इस समय में हर शासक इस विलास सज्जा को 
चित्रों में चित्रित कराने में अ्रपता वेभव समभने लगा था । यह प्रवृत्ति राजपूत चित्रकला शली में दो ढंगों से व्यापक रूप 
से विस्तार पा गई | प्रथम तो मद-सेवन की सज्जा में व्यक्ति का चित्र, जिसमें परिचारिका चषक को ढालकर नायक- 
नायिका को दे रही होती है, कहीं केवल पात्र, सुरा, सुराही रखी दिखाई गई हैं । यह चित्र साधारणत:ः केलि भवन तथा 
क्ैलि--कुंजों की पृष्ठ और अंतर्भूमियों के साथ प्रस्तुत है । कहीं-कहीं केवल नायिका ही भ्रपना गम-गिला करने के लिए 
सुरा-सेवन करती चित्रित हुई है (चित्र फलक २२ देखिए) | दूसरा आयाम इस तरह हुग्ना कि कहीं-कहीं वास्तु-भवन- 
सज्जा के वतौर भित्ति पर सुरा-सुराही, सुरापात्र का सज्जा परक रेखा चित्र भित्ति की सज़्जा प्रट्टिकाग्रों पर ञ्रंकित 
हुआ है । यह सज्जा परक रूप बीकानेर जूनागढ़ के सुजानमहल में, जोधपुर किले के तखतवित्याध् भवन में मिलता है है 
मुगल वास्तु-सज्जा में सुरापात्र और चषक को फूल पत्तियों के साथ सज्जा पढ्टिकाओं एवं स्वतंत्र रूप से प्रस्तर पर 
उरेहा है। हुक्‍्का के सिलसिले में भी इनका यही सिलसिला है। मुगल शाहजादियाँ हुक्‍्का सेवन कराती हुई चित्रित की 
गई हैं। राजपूत चित्रकला शली में राजकुमारियों, नायिका हुक्का सेवन करती हुई दिखाई गई हैं। पहाड़ी चित्रों में भी 
यही स्थिति है। बाज पक्षी व्यक्ति चित्र के साथ मुगल चित्रकला में, वास्तविक चित्रण पद्धति से, प्रस्तुत हुआ है जो कि 
रूढ़ि बन कर बाद के अनेकों व्यक्ति चित्रों में काफी समय तक चित्रित होता रहा। बाज के चित्रण की रूढ़ि बीकानेर, 
अलवर, जयपुर में औरंगजेब के बाद के समय से बढ़ी है। राजपूत चित्रकला होली में, बाज की जगह तोते को स्थान 
बहुत पहले से प्राप्त है । प्राचीन भारतीय साहित्य में तोता, मना, शुक-सारिका, आाति की संवाद परम्परा है। यह 
परम्परा राजपूत चित्रकला होली में तथा काव्य में गोचर होती है । 

यहाँ वैभव और विलास की चर्चा करते हुए मुगलिया संस्कृति की पृष्ठभूमि के साथ ज़हाँ मुगल चित्रकला 
जड़ी है, उसी तरह उसस्ते राजपूत चित्रकला का योग नहीं होता है। इसका यह अथ नहीं है कि राज़पूत चित्रकला 
मूलाधार के लिए मुगल संस्कृति की ऋणी है । मुगल बादशाहों के पतनाचार उनकी वास्तविक हकीकत मुगल-कलम में 
है । इस कलम से किसी भी तरह का मुगलिया सस्क्ृति का सीधा प्रभाव राजपूत चित्रकला गली पर नहीं आता है। 
हुआ यह है कि मुगल बादशाहत में चित्र गत प्रथा का संचालक स्रोत परसियन कला से ग्रहरा हुआ है किन्तु उसका 
परिमाजंन अंशत:ः भारतीय पृष्ठभूमि पर शर्नः-शने: हुआ है। ये रूप आगे चल कर .प्ृर्णतः भारतीय कला शिल्प की 
मुगलिया पद्धति पर रूढ़ हो गए । वास्तु या चित्र में इनकी पद्धति अपने ढंग की हो गई। यहाँ से जो चित्रकार राजस्थान 
और कांगड़ा घाटी की ओर गए, वे मुगल कला के प्रभावों को लेकर गए और जहाँ भी उन्होंने चित्र तेयार किए उनमें 
मुगलिया रूपाकृतियाँ और पृष्ठभूमि में अंशतः प्रभावों को व्यक्त किया । ४ 

राजस्थान में राजपूत राजा महाराजा और सामंतों ने भवन, महल, अट्ठालिकाएँ उद्यान आदि को निर्माण 
कराया तो भारतीय शिल्प झास्त्र के आ्राधार पर हुआ है। वित्तोड़ का जयस्तंभ तथा कीतिस्‍्तंभ कोटाबूंदी का-बास्तु 
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शिल्प आदि इसी श्रेणी का है। 
मुगलों ने जहाँ हरमों को युवतियों से भरा है वहाँ राजपूत राजाग्रों ने रनिवासों को रमणियों से भरे थे । 
राजपूत कलम में मेवाड़ शली के चित्रों में इस स्वरूप को देखा जा सकता है । इन चित्रों में नतिकियों अ्रथवा रमणियरों 
के भुण्ड ही भुण्ड हैं। शराब, हुक्‍्का, तोता, मना यह सब राजस्थान के अपने ढंग हैं जो कि महाभारत युग के क्षत्रियों 
. के समय में भी थे। महाभारत में भीष्म और कृष्ण ने स्पष्ट शब्दों में क्षत्रियों के लिए नारी के श्रपहरण को, उचित 
घोषित करते हैं। इनके माप दण्ड शक्ति एवं शौये के अनुसार सुन्दिरियों के उपयोग का अधिकार केवल झूरवीर को ही 
है। इस शौये के मापदण्ड में कामपरक इष्टि कोण है।? श्रर्जुन और उवंर्शी के बीच की सौन्दर्य की एक झलक इस 
तरह महाभारत में प्रस्तुत की गई है--“वह भ्रकुटियों से कटाक्ष करती हुई, प्रेमालाप करती हुई सी, सौम्यता एवं 
कांति से सुशोभित सी, अपने मुख चंद्र के सौन्दय से चन्द्र ज्योत्सना की स्पर्ड्धा करती हुई सी जा रही थी। उसके चलते 
समय अंगराग, चंदन लेप एवं मुक्ताहारों से आवृत्त स्तन धीरे-धीरे हिल रहे थे । पुष्ट स्तनों के भार से, अपूर्व त्रिबली 
एक क्षीणा कटि वाली वह सुंदरी पद-पद पर लचक जाती थी । उसके श्रधोभाग में स्वर्ण मेखला से सुशोभित, पावंतीय 
देश की भाँति पुष्ट, उच्च एवं विशाल नितंत्रों में मानों कामदेव विश्राम ले रहा था । भीने बस्त्रों से श्रावृत्त उत्तका यह 
सुन्दर नितम्ब प्रदेश दिव्य ऋषियों के मन को भी विचलित कर देता था ।* यह उस उवेर्शी का चित्र हैं जो अजुंन के 
पास सज कर जा रही थी । नारी सदा अपने पति के लिए वासना की मूि ही रही है । राजपूत चित्रकला और 
तत्कालीन नारी का रूपाकृति तो परम्परा गत ही है । लक्ष्मण मंदिर की प्रस्तर नायिका में यह स्वरूप देखा जा सकता 
है । (चित्रफलक १५ तथा १०,१४ भी रष्टव्य हैं) । 
वेशभूषा का कीमती होना तथा शाहजादियों द्वारा उसे दुबारा न पहना जाना विलास वेभव का सूचक है। 
इस तरह के वस्त्र हरमों में काम करने वाली तथा रहने वाली अनगनित युवतियों को मुगल काल में बाँट दिये जाते थे । 
यह प्रथा शाहजहाँ तक अ्तिवाद के रूप में रही है। राजशाही का वस्त्र विभाग अलग होता था । जयदेव, बिद्यापति, 
सूर या तुलसी की नायिकाओं में वस्त्र परिवरतन का नित नया रूप नहीं मिलता है। राजपूत राजा-महाराजाओ्रों में 
नित नए बस्त्रों का रिवाज नहीं आया है । राजस्थान में पहले जहाँ पानी की कमी रहा करती थी, वहाँ वस्त्र हल्की 
श्रेणियों में धोये बिना ही वस्त्र की आयु गुजार देते थे । साधारणत: नया वस्त्र या घाघरा ही उसका स्थान लेता था 
राजस्थान में राज घरानों में वस्त्रों का कीमती होना निहायत ग्रावश्यक समभा गया है । कोटा की राजकुमारी जब 
आमेर के राजकुमार के साथ व्याहीं आई तो इनका उद्धरण टाड़ महोदय ने राजस्थान की नारियों में दिया है कि ये 
बहुत ही सादे वस्त्र पहना करती थीं जिसे कि आमेर राजकुमार ने अपना अपमान समभा । “पहने वत्कल वसन, नीकी 
लागत यह बाल । कहा भूषण होय जों, रूप लिख्यौं जेहि भाल” में राजा शिवप्रसाद ने अपने कालिदास के सत्य को 
प्रगट किया है । वस्त्र और आभूषण दोनों ही विलास की सामग्री है। इस संदर्भ में कालिदास का आ्राशय स्पष्ट व्यक्त 
करता है कि सौन्दर्य के लिए आभूषण आवश्यक नहीं हैं। साथ ही सज्जा मूल-सौन्दय को नहीं बढ़ाता है श्रपितु एक 
छल की स्थिति को पंदा करता है । वेश और सज्जा दोनों ही मिल कर व्यक्ति के व्यक्तित्व को निखार देते हैं । 
मनोवंज्ञानिक के विचार से यह सज्जा प्रक्रिया का अविर्भाव मूलतः: शरीर को यौन इष्टि से श्राकषंक बनाने के लिए हुश्रा 
था ।* कुछ का विचार इससे अ्रल्पत: ग्रश्रथान अंगों को अकषंक बनाने से है। भारतीय दृष्टिकोण से यही विचार अधिक 
१. आदि पर्व १०२।१६-१७ । 
२. “'प्रसह्य हरणं चापि क्षप्रियाणां प्रशस्यते” महा. ग्रादि. पर्व २२१-२१-२३ । 
३. वन पवे अध्याय, ४३।७-११ । 
४. इन मेनी सबटल वेज वोमनस डूस मेनेज़ विताउट एगेसिंग दी लिमिट्स सेट वाइ कनवेन्सन, टूर डा अटेन्सन दूं एण्ड 
द्व एसेन्चुएट हर सेकण्डरी सेक्सुअल केरेक्टर, “एम. सी. डोगल, सोसल साई. १६२५, पी-पी ३५६ । 
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समीचीन प्रतीत होता है । किन्तु मुगल वेभव विलास के संदर्भ में यह शत प्रतिशत सत्य कथन प्रतीत होता है। 
भारतीय परम्परा में कला-साहित्य और ललितांगों को इष्टि में रख कर विचार करने से यह प्रतीत होता है कि दोनों 
का ही अस्तित्व सदा से रहा है। अफसरा और गंधवं इसके पुरातन सदर्भ हैं। राजपूत चित्रकला शली के संदर्भ में सूर 
की गोपियाँ, कृष्ण की वंशी सुन कर वेसुध हो मिलन को गमन करती है । श्रृंगार के लिए उनके पास अवसर नहीं है । 
किन्तु विशेष अवसरों पर ब्रजांगनाएँ अपनी सज्जा अवश्य करती हैं। नायिकाओ्रों को यह अवसर राजाओं महाराजाश्रों 
के वैभव विलास की संमिधाओ्रो के उपरान्त नायिकाओं को मिलने लगा था। मतिराम की नायिका की सज्जा उनके . 
मूल शब्दों मे देखिए-- 
जावक रग रंगे पग पंकज, नाह को चित्त रंगे रंगु जातें, 
अंजन दे करि नेनन में सुखमा बढ़ि स्थाम सरोज प्रभातें। 
सोने के भूषण अंग रचे 'मतिराम' सबे बस कीबे की थातें, 
यों ही चले न सिंगार सुभावहि, में सखि भूल कहीं सब बातें ॥” 
नायिकाएँ सज्जा प्रियतम के लिए करती हैं जो कि मतिराम के अनुसार व्यर्थ नहीं जाता है। कहाँ कहीं 
नायिकाएँ प्रियतम की रुचि अनुसार “साजि सिगार जो स्याम को भाव” ।* बिहारी इसके विपरीत सहज सौन्दर्य का 
अनुसरण करते हैं । लेकिन कीमती वस्त्रों के पहिरावे की शोभा को बिहारी अंकित करना नहीं भूल सके हैं, उनका 
दोहा है। 55 
जरी कोर गोरे बदन, बरी खरी छबि देख । 
लसति मनों बिजुरी किए, सारद ससि परिवेष ॥४ 
उत्प्रेक्षा के भ्रनुसार नायिका का गोरा बरन स्वेत चाँदनी सछृ्य सारी की जरी की कोर गोरे बदन के इदें- 
गिदं बिजली की रेखा सी रूयमान हो रही है। बिहारी के सौन्दयं- बोध में सज्जा के साथ रंग मेल है। यह दृष्टि 
अलंकारिक दृष्टि से अधिक तीक्ष्ण और प्रभावोत्पादक है। मूल वस्तु को इस ढंग से रंगों के बीच सक्षमता से उभरना 
कि उसका रूप अपने श्राप निखर श्रावे। आशभूषरा बलात्‌ लादे जाते हैं तब अंग की नहीं, आभूषण की आ्राभा के प्रति 
नायक आ्राकृष्ट होता है। इसमें नायिका का रूप सौन्दयं हेय हो जाता है ।* रंगों के मेल से जब नायिका की देह का 
रूप अपने-झ्राप-स्वतः उभर कर नायिका को अपनी ओ्रोर आक्रृष्ट करता है, तब इसमें नायिका के रूप लावण्य की 
महत्ता है। बिहारी की मनचाही नायिका इसमें देखिए”****“ 
सोन जुही सी जगमग, अ्रंग अंग जोबन जोति । 
सुरंग कुसंभी चुनरी, दुरंग देह दुति होति ॥ बि. बो. ११५ ॥ 


१. रसराज, पृष्ठ ३३३ | 
२. मांग संवारि सिंगारि सुबरन बेनी गुहीपुछिविनि लौ छावे, 
त्यों 'पद्माकर' या और हूँ साजि सिंगार जो स्याम को । 
३. तन भूषण अ्ंजनि दगनि, पगन महावर रंग । 
नहिं सोभा को साज ये कहिबे ही को अंग ॥ बि. वो. १२८। 
| ४. बिहारी बोधनी, दोहा संख्या १३१॥ 


५, करत मलिन भ्राछ्ी छबिहिं, हरत जु सहज विकास । 
अंगराग अंगन लग्यों, ज्यों आरसी उसास ॥ बि. बो. १५२ ॥ 
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इसके अनुसार ग्रभी नायिका, नायक के समक्ष भी नहीं पहुँची है, केवल दूती या सखी नायिका की 'ताफता 
रंग' का सौन्दय को सुनाकर, नायक को नायिका के प्रति श्राकृष्ट करती है। लछिराम की दूती, नायिका का रूप-- 
। “सारी स्वेत कंचुकी संवरि तासबादले की, 
सौरभ तरंग संग मानो गंग धारा सी” 
कहकर नायक के मन पर नायिका का रूप सौन्दर्य आच्छादित कर देती है। यह रूप सौन्दय और सज्जा 
दोनों ही राजपूत कला शली के चित्रों में बहुतायता से है। जिसे कि पिछले पृष्ठों में स्पष्ट प्रस्तुत किया है। जो रूप 
भीने महीन वत्त्रों में नायिका के अंग-अ्ंग अशतः दिखाई देने में है, वह खुलेपन में नहीं है । जिस तरह श्रनेक चित्रकारों 
ने पारदशंक वस्त्रों से नायिका को सज्जित किया है, उसी तरह कवियों ने भी किया है। बिहारी का भीने चीर सौन्दर्य 
निम्न दोहे में प्रतिलक्षित होता है****** 
सहज सेत पचतोरिया, पहिरे अति छबि होति । 
जल चादर के दीप लौ, जगमगात तन जोति ॥। 
महाकवि देव भी बिहारी से पीछे नही हैं, इनका पद इस तरह है'**+- 
भोरही भोरही ही वृषभान के श्रायो अकेलहिं केलि भुलान्यो । 
देव एक सोवत ही उत भावती भीनों महा भलके पट तनयो ॥ 
आरस ते उधरी यक बांह भरी छबि हेरि हरी अकुलान्यो । 
मीड़त हाथ फिरे उमड़ो सौ पड़ौ ब्रज बीच फिरे भंडरान्यो ॥ 


इस भीने वेभव पूरा रंगीन वस्त्रों की श्योभा राजपूत चित्र शैली के साथ ही पहाड़ी राजपूत शली में विशेष 
कर कांगड़ा के चित्रों में भी, अद्भुत तरह से व्यक्त हुई है। देव की वियोगनी का चित्र जो कि श्रत्यन्‍्त ही भीनी 
झ्रोढ़नी शोढ़े, भारत कला भवन बनारस में है, यथावत्‌ भाव सौन्दय के साथ सापेक्ष रूप सौन्दयं का उद्धरण है। जयपुर 
शेली के चित्रों में यह विशेषता सर्वाधिक है । रूप सौन्दयं के साथ जिस तरह देव का नायक--ऐन्द्रिय वासना से अबि- 
भूत होकर “उमड़ो सौ, 'मीडत-हाथ” आता है, उसी तरह रीतिकालीन श्रन्य कवि भी विलास भावना से अविभूत होकर 
रति प्रसंगानुकूल वस्त्र, सज्जा कराते हैं।' वासक सज्जाओं का चित्रण इसी संदर्भ में है। भीना-वस्त्र की परम्परा 
सावंकालिक है । वस्त्र सज्जा के अर्थ प्रावरयकता के और वय के साथ बदलते रहते हैं । चित्रों में घंघट का चित्रण है। 
इसमें पल्‍लू नायलोन की तरह पारदशक प्रस्तुत किए जाते रहे हैं । पारदर्शंक चित्रित करने का यही आशय है कि नायक 
या प्रेक्षक, दर्शक रूप का पान कर सके, और घूंघट के माध्यम से लज्जा व संकोच भी बना रहे। यह घूंघट लज्जा 
और संकोच की स्थिति मुग्धा नायिकाओं से घटित होती है। सामान्य जीवन में नव-विवाहिता के साथ यह संदर्भ 
जुड़ता है। बिहारी आदतन 'छिंप्यौ छबीला मुख”, 'नीले आंचल चीरे' से देखते हैं। देव मुग्धा की चेष्टा में 'घंघट की 
नट की सुछटी लटकी लटकी गुन” देखकर इसके खुलते ही चंद्रमा के घरासायी हो जाने की स्थिति अनुमानने लगते हैं । 
यह स्थिति चित्रों में नहीं है। यह अवश्य ही जहां ऊपर चंद्र पूररांमाशी का गोल दिखलाया है, वहाँ नायिका के स्तन 





१. चंद्रकला चुनि-चुनरी चारु दई पहिराई सुनाई सुहेरी । 
बेंदी बिसाखा रचि 'पदुमाकर” अंजन आंखि समाजि के रारि ॥ 
लागि जबे ललिता पहिरावन कान्ह को कंचुकी केसंरि बोरि । 
केरि हो मघकाड़ रही अंचरा मुख द॑ वृषभान किसारी ॥ 

२. घूँघट खुलत अब उलदु ह्न॑ जेहे देव, 
उद्धृत मनोज जग जुद्ध जुटि परेगो ॥ 


२०५ 


भी गोलार्थों में चित्रित किए हैं। मूर्तिकारों ने पूर्णामासी के चन्द्र के ही अनुरूप मोलार्धों में नायिका के रतनों को प्रस्तरों 
पर उरेहा है। इनाहाबाद प्ंग्रहालय की संदर्भ में दी हुई प्रस्तर प्रतिमा में स्तनों के गोलार्धघों को ज्यामतिक आधार 
पर देखा जा सकता है । चित्रफलक ७,६,१४,२५ देखिए) रूप की दृष्टि से दोनों ही चित्र स्थिति में एक सी अ्रभिव्यक्ति 
रखते हैं । जहाँ घूँघट में नाथिका प्रस्तुत हुई है, वहाँ सामाजिक मर्यादा सामने रही है , ऐसे चित्रों में कोई वय प्राप्त 
व्यक्ति समीयस्थ चित्रित है। बिहारी ने इस स्थिति को रखा है। मूल रूप में घुघट की स्थिति का सौन्दयं इस तरह 


चितई ललचौहे चखनि, डटि घूंघट पटि मांह । 
छल सों चली छुवाय क॑ छिनक छब्रीली छांह ॥ 
इसके भी भागे बिहारी की नाथिका घूँघट पट डारि के नायक को मूठ-सी मार जाती है। बिहारी की मूल 

अभिव्यक्ति में इस तरह है" 

पीठ दिए ही नेकू मुरि, कर घूँघट पट डारि। 

भरि गुलाल की मूठि सों, गई मूठि सी मारि ॥ 

८ के 224 

संटपटाति सी ससि मुखी मुख घूंघट पट ढांकि । 

पावक-भर सीं कमकि के गई भरोखा भांकि ।॥। 

कबीर ने भी घूँघट के पट खोलने की बात कही है, पर बिहारी और रीतिकालीन परिप्रेक्ष्य विलास से आ्रवृत 

था । कोमल भावनाओ्रों के सहित देशकाल मुखरित हुआ है | कवियों की भाँति इस जीवन और जगत का व्यापक बिम्ब 
चित्रकारों ने ग्रहण किया, जिसे नायक-नायिका भेद, ऋतु वर्णान, बारह मासा, क्रृष्णा और राधा के माध्यम से प्रस्तुत 
किया है । कवियों, चित्रकारों और गायकों में चोली, अंगिया और कंचुकी को लेकर बहुत द्वन्द्र हुआ है । यह बात नहीं 
कि केवल रीतिकालीन परिवेश में ही यह स्थिति रही हो, यह तो सार्वका।लिक परम्परा से चली आ रही है। पहले तो 
चोली प्रंगिया या कंचुकी का सदा अभाव ही रहता था । ग्रधोवस्त्र की जगह, साँची, भरहुत कोणाकं. भुवनेश्वर, खजु- 
राहों, अ्जंता, ऐलोरा की रूपाक्ृतियों में मेखला या केवल करीना वस्त्र होता है जिसकी सलवटें दिखाई गई हैं। (चित्र 
फलक्‌--२ तथा १४ देखिए) काब्य में कालिदास, भरवि, भास, मांघ ग्रादि सभी कवि वक्ष प्रदेश के प्रति उदार रहे 
हैं । विद्यापति के कंचुकी के बंद तो पूर्व की स्थिति है, वस्तुत: उत्तकी नायिका के नीबी के बंध खुल जाते हैं । नारी 
सौन्दय में विलास की दृष्टि से सर्वाधिक आकषंक स्थिति स्तनों की है। कंचुकी स्तन को छिपा लेती है, उसे यथानुकूल 
छोटा अ्रथवा बड़ा बनाकर प्रेक्षकार्थ प्रस्तुत करती है । वैसे इस वस्त्र का निर्माण इन स्तनों के रक्षार्थ ही हुआ है । इस 
का उपयोग सार्वदेशिक और सांवंकालिक किसी न किसी रूप में रहा है कहा जाए तो अ्रतिशयोक्ति नही है। कंचुकी के 
योग से नारी सौन्दर्य कलाकार की दृष्टि से बढ़ती है क्योंकि इसका प्रयोग नारी की कटि को छीन झ्रौर वक्ष को उन्नत 
बनाकर आकषंक रूप देते हैं । मूर्तियों में मूरिकारों ने स्तनों को जहां. भी निरावृत्त प्रस्तुत किया हैं, वहां से मूरतिगत 
चारुता, वस्तुगत लावण्य और लय को बनाए रखने में समर्थ हुए हैं । कोणाकं के मुख्य मन्दिर की गायिका नायिका 
की प्रतिमा में स्पष्ट परिलक्षित-होता है । यही कारण है कि वक्ष-नग्न-नारी उतनी सुन्दर प्रतीत नहीं होती, जितनी 
कि कंचुकीं से ओवृत्त नारी मोहक-स्म्य प्रतीत होती है । वासना और विलास मे हटकर नारी .अपने नग्न रूप से 
: चीभ॑त्सता को प्रस्तुत करती है ।सदियों से-जाति गत-संस्कार इसके मुल में हैं। पाइचात्य देशों में नग्न-नारी-चित्रण की 
एक विशाल परम्परा है जिसका मानव शरीर रचना के आ्रावश्यक ज्ञान का हेतु साधव मान कर प्रस्तुतीक रण हुआ है । 
पहले के नारी-चित्रों में नारी वासना जन्य स्थितियों से बचाया है जैपे यौन और लिग की जगह पर शगूरादि की वैल 
का पत्ता प्रस्तुत किया है। वक्षादि के चित्रण के उपरान्त मुख-पर शालीनता ममता ग्रादि भाव हैं. किन्तु मध्यकालीन 
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स्थिति इससे भिन्‍न अ्रभी हाल के पाइचात्य देशों के नग्न चित्रों में पुरुष शिव, भयंकरता के साथ प्रस्तुत किए गए हैं ।* 
भारतीय शिल्प में यह अध्ययन की स्थिति तो नहीं, पर पूर्णो भावाभिव्यंजना को स्थिति रही है। भोगपरक अव- 
तारणाएँ हुई हैं, उनका उल्लेख श्रागे किया गया है। मूतियों से हटकर राजपूत चित्रकला इली के चित्रकारों ने तथा 
पहाड़ी चित्रकला शैली के चित्रंकारों ने नारी के स्तनों को जहाँ भी निरावृत प्ररतुत किया है, वहाँ वे चित्रगत चारुता 
को पूर्ण रूपेण प्रस्तुत करने में अ्रसमर्थ रहे हैं । प्रतीक के रूपों में जहाँ स्तनों का चित्रण है, वे स्थितियाँ, कुछ भिन्‍न 
हैं। जेते चित्र में नायिका गेंद खेल रही है तो गेंद के ही समान स्तनों को गोल प्रस्तुत किया है। इसमें उभार और 
उन्‍नतावस्था का अ्रभाव है । मुगल शंली के चित्रों में जहाँ नारी के स्तनों को खुला चित्रित किया है वहाँ रंग विधा में 
हल्के गहरे तथा क्रमिक उतार चढ़ाव को प्रस्तुत क्रिया है जो क्रि काव्य रूपों के समान शुद्ध कामोत्तेजक है। सौन्दर्य की 
अपेक्षा काम की प्रवृत्ति ही प्रबल होती है । राजपूत चित्रकला शेली में इस तरह का चित्रण सत्रहवीं शताब्दी के उपरान्त 
हुआ है । चित्रकारों ने बहुधा लाल, जोगिया, हरा, नीला व सामान्यतः गहरे रंगों में ही इसे प्रस्तुत किया है । स्तनों की 
स्थिति स्थानीय प्रभावों के आ्राघार पर है । किसनगढ़ की नारी की आकृति लम्बी,कटि छीन, वक्ष पृथुल, सुख कमलाकृति 
का है । बीकानेर और जयपुर के वक्ष भी प्रायः पृथुल है। कवि भी विविध रंगों के भरने में पीछे नहीं है। देव की 
नाथिका के 'उकसी अन्यारी',* स्तनों को 'लालकंचुकी'र की “उज्यारी जरतारी की तनीन को', कस कर बाँचते हैं कि वे 
तब भी एन्द्रिय भावना को उत्तेजना प्रदान करने में काफी समर्थ होते हैं ।* देव का नारी के प्रति बिनास वादी इष्टिकोश 
निम्त पद में स्पष्टता से मुखरित हुआ है---पद इस तरह है"""*** 

दूलह नौल नई दुलही उलही उर नेह की वेलि नवीने । 

नेन दुंहु के चले चित्त चेन चुके न सके न भुक्ते पट भीने ॥ 

रंगरली उर लीन्हें उछाह अली मुसकाइ चली पर बीने । 

प्रेम की संपति दंपति देवहि ले हिय खोलि मिले रस भीने ॥-+-देव, भाव विलास, छन्द ३३ । 


फाग के चित्रण में देवकी नायिका का हृदय नायक के स्पशे मात्र से भर जाता है। फलस्वरूप निम्न 


लालन गुलाल ले दुहु करति भीजे रस, 
भींजे पे पसीजे हियरा में लेन हुचके । 
अंचल में कंचन कमल कालिका से कुच-- 
कंचुकी में रंचक उसास आए उचके ॥--देव सभा-सुजान विनोद-६६ ॥ 


१. आर्ट एण्ड दी स्थप्रिट आफ दी मेन, वाइ रेने ह्य गे, पृष्ठ १४८, ग्रेट ब्रिटेन में प्रकाशित । 

२. न्यारी के कसी सु आवे उकशन्यारी, लाल कंचुकी उज्यारी जर तारी की तनीन को 

>< > >< 
कंचुकी में कसे आवे उक्से बिंदु, बंदन लिलार बड़े घुमड़े परत ॥ 

३. कंचुकी केवल स्तनों को मुदिकल से ढेकती है। इसका बंधन पीछे होता है। चोली गले के नीचे से प्रारम्भ हौकर 
स्तनों को समेट कर (बाँध कर नहीं) अपने में रखती है । इसका बंधन दोनों स्तनों के बीच नीचे गांठ के रूप में 
होता है। अंगिया चोली का छोटा रूप है। इसमें बटन होते हैं। इसका रूप देव की कविताओ्रों में श्रवर्य मिलता 
है, वेसे यह आकार चित्रों में बहुत प्रचलित है । 

४. न्यारी के कसी सु आवे उकसी अ्रन्यारी, लाल कंचुकी उज्यारी जरतारी की तनीन को $ 
कंचुकी में कसे आवे उकसे बिंदु, बंदन लिलार बड़े वार घुमड़े परत + 
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कंचुकी के हटने पर पदमाकर चकर्चौंधया जाते हैं। उनकी स्थिति उन्हीं के पद में देखिए''* 


चौक में चौकी जराय जरी तिहि पे खरी बार बगारति सौंधे। 
छारि घरी हरी कंचुकी नहान को अंगन ते जगे जोति के कौंवे ॥ 
. छाई उरोजन की छवि यों 'पदमाकर' देखत ही चकचौंधे। 
भाजि गई लरकाई मनों लरि क॑ करि कं दुहुं दुंदभि औधें ॥ 


भगवान जाने पत्नी को देखकर पद्माकर की लरिकाई भागी या पूर्ब निबेचित बिहारी के नायक की तरह 
सरोवर रसिक के लतान्तराल से भाँक रहे थे, वेसी ही इनकी स्थिति थी कि नहीं । हो सकता है नायिका भूल गई और 
वहीं पास के भवन की खिड़की : भरोखे की ग्रोट से पदमाकर भ्रठे हों (चित्र फनक २४ देखिए) । इस श्थिति के लिए 
रौतिकालीन कवियों या केवल पद्माकर को दोषी नहीं ठहराना चाहिए क्योंकि सद्यस्नाता का लावण्य पुरुष को सदा से 
हो ग्राकषित करता रहता है। मथुरा संग्रहालय में दूसरी शताब्दी की प्रस्तर प्रतिमा में उद्रेखित है। इसमें नायिका स्नान 
के परचात्‌ बालों से पाती को निरा रही है ऊपर गवाक्षों से दो मेधप उसके रूप का पान कर रहे हैं। नीचे हंस उसके 
बालों से करती हुई पानी की बूँदों को मोती समभकर चोंच खोले ऊपर को गदंन उठाये हैं। नारी के सद्य-स्नात नग्न- 
देह का आकरंण झाइवत है। (चित्र फलक-३ देखिए) देव की भाव सौन्दय्य से कहीं अधिक देहिक सौन्दयं के चित्रण में 
दिलचस्पी थी। नारी के अ्रगों के बाह्य सौन्दय के प्रति लिखने में चित्रकारों की तरह ही आगे रहे हैं । पतली साड़ी में 
से ऋलकते अंगों को देख कर देव कहते हैं-- 

उज्ज्वल उज्यारी सी भलभलाति भीन सारी । 
भाई सी दिपत देह दीपति विसाल सी ॥। सुख तरंग, छंद २०१ ॥। 

किराडू की खुदाई में एक अष्सरा का जांघों से ऊपर तक का ऊध्वे भाग मिली है। इसमें श्रधो आवरण 
भोना है जिसमें कि केवल किनारियाँ भलकती हैं। नाभि से नीचे कटि मेखला बहु विधि अलंकृत है। वक्ष हार है। 
गलिहार की एकहरी लर कटि को मेखला को छूती है।” बाजु बन्द पहिने हैं ॥ कटि छीन, पयोधर पीन है | इस प्रतिमा 
की रूपाकृति १२वीं झताब्दी की प्राप्त पल्‍लू की सरस्वती की मूर्ति में प्रस्तुत कटि मेखला और वक्षह्ारादि के प्रस्तुती- 
करण में समानहूपता है। और ये समानरूपताएँ इन उपयुक्त वर्णित शब्द-चित्रों से मेल खाती हैं । 

गायकों ने भी टोड़ी, मल्हार, बड़ा ख्याल श्रादि की गायकी में “चोली के बंद खुल खुल जाय का अलाप 
प्रारम्भ किया तो आज भी वह शास्त्रीय परम्परा में स्वरित हो रहा है । बड़े ख्याल की जगह चंचल प्रवृत्ति के छोटे 
रूपाल या गायकी ने ले ली है। बड़ा ख्याल पुरानी गायकी में रस की परिपक्व अवस्था तक चलता था। मुगलों की 
चंचल प्रवृत्ति से प्रभावित होकर गायकों ने छोटे ख्याल को प्रारस्भ किया, जिनके श्ञास्त्रीय रूप प्राचीन शास्त्रीय और 
मुगल घराने के रूपों में सुना जाता है। घरानों की गायकी में काम, वासना, चंचलता को प्रदीप्त करने की यथेष्ट 
शक्ति है। 
मृतिकला में अलंकरण नवमीं शताब्दी के उपरान्त आया है और साहित्य में यह प्रव्त्ति केसव के उपरान्त 
खुलकर ग्राई है । चित्रफलक--१० भी देखिए ।* तुलसी ने 'कंकन किकिनि नूपुर धुनि' सुनी, बिहारी 'तरबिन कनक 


१. दी हेरिटेज आफ इंडियन ग्राट, वासुदेव शरण अग्रवाल, पृष्ठ ७१। 

दी आर्ट एण्ड आकंटेक्चर आफ बीकानेर स्टेट : हेरमन ग्वेट्ज, पृष्ठ १३० । 
२. जदपि सुजात सुलच्छुनी, सुवरन सरस सुवृत्त । 

भूषण बिन बिराजई, कवित बनिता मित्त ॥। 
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कपोल दुति में 'चौका चौंध” हो गए ।” करांफूलों की प्रत्यक्ष दुति में, कपोल दुति स्वरंमयी हो गई और मोती मय 
नथ में नासिका विहंसती सी प्रतीत होती है ।* बिहारी के श्वुगार परक उपकरण, अलंकार-भाव को गति प्रदान करते 
हैं । आरसी में नायक को देखना, स्वसौंदयं का श्राभास ग्रहण करना, तथा प्रिय और भ्रियतमा दोनों को एक ही आरसी 
में सौंदयं सुधा का पान करते दिखाना, काव्य और राजपूत चित्रकला शली की विधा में, समान रूप से प्रस्तुत हुआ है। 
बिहारी सामाजिक ओचित्य की रक्षा करते हुए नायिका को नायक के प्रति एकटक देखने का अवसर श्रदान करते हैं ।२ 
देव ने पूर्व परिवेश के साथ नाथिका को अवसर दिया है | पद इस तरह है-- 

जेठी बड़ीनु में बेठी बघून पीठि दिए पिए डीठि सकोचनि । 

दपेन की मूंदरी दग दे पिय के प्रति बिम्ब लखे दुख मोचनि ॥ 

सो परछाह निहारत नाह चढ़ी चित चाह गड़ी गुरु सोचनि । 

देव” सु मौहनि में उपजाय भजाय ले जाय के लोचन ॥ देव-सुजान विनोद । 


इन कंवियों का अलंकारों के प्रति उपयोगितावादी इृष्टिकोश रहा है। कला साहित्य और लक्षितांगों में 
किकनी, मुंदरी आदि का रंम्य स्वरूप आ्रादि कवि बाल्मीकि से प्रवहमान गति से विभिन्‍न साहित्यिक मोड़ों से होता हुआ 
चला आरा रहा है । सीता ने किकनी का दो बार जीवन-गत-ऐतिहासिक प्रयोग किया है । शकुन्तला के लिए तो मुंदरी ही 
सत्र कुछ थी । यह बात दूसरी है कि नागार्जुन आज उसे 'मूर्ख” और उसके प्रियतम को 'शोहदा” का संबोधन देते' हैं 
कंकन किकिनि के मादक र्वरों में तुलसी से भक्त, प्रसाद से आत्म साधक उलभ गएं, तब इसके बीच के समयों में, 
रनिवासों, हरमों में जाने कितने पावन पद--डोलायित हो डूब गए होंगे तभी तो शायद बिहारी ने अली कली” को 
स्मरण किया । नारी की यह स्वर मधुरिमा, रूप गरिमा उसके वास्तविक देहिक सौन्दर्य को कितना सुन्दर बना सका 
है, यह राजपूत चित्रकला शली के प्राप्त चित्र स्वतः अ्रभिव्यक्त करते हैं। मालवा, मारवाड़, चावण्डा, चित्तौड़, ओड़छा 
के अलंकारों की बाह्य गहरी रेखाओ्रों ने अ्रलंकारों की कारीगरी को उभारा है । बीकानेर के स्थानीय मकान शैली के 
चित्र भी इसी तरह के हैं। सोलहवीं शताब्दी के बाद के मारवाड़, मेवाड़, जैसलमेर, जोधपुर के. कुछ चित्रों में भारी 
मोटे मोटे स्वर्ण और चाँदी के आभूषरा हैं । हैं तो अंशत: ही-पर सौन्दयय के वाचक हैं। सोलहंवीं शताब्दी तक चित्रगत 
रंग विधा में स्वर्ण और रजत का प्रयोग प्रचलित नहीं था । इसके उपरान्त जब इसका प्रचलन बढ़ा तो स्वरां आभूषणों 
की अगों पर भरमार होने लगी । किचित क्वचित चित्रों में स्वर्ण का बाह्य सीमा बंधों, पृष्ठभूमि में उपयोग किया गया 
है जिससे कि आशभूषयणों में प्रयुक्त स्वणं रंग महत्वहीन हो कर रह गया है। रजत रंग का प्रयोग सामन्त--श्रमी र- 
उमरावों तथा चित्रकारों द्वारा निजी रूप से बनाने वाले चित्रों में अधिक मिलता है । 

युगधर्म के अनुपात से अंगरागों और श्वृंगार का प्रयोग बढ़ा है। इस प्रसंग के चित्र और काव्य उद्धरण 


१. तरिवन कनक कपोल दुति बिच बिच ही जु बिकान । 
लाल लाल चमकत चुनी, चौका चौंध समान ॥ 
२. इहि हही मोती सुगध, तू नथ गरबि निसंकि । 
.. जिहि पहिरे जग दुग प्रसति, लसति हंसति सो नोंक ॥ 
३. कर मुंदरी री आरतसी, श्रति बिम्बित प्यों पाय। 
पोठि दिये निधरक लखे, इकटक डीठि लगाय ॥ 
४. “मूर्ख थी वह लड़की, 
शोहदे की अंगूठी पर, 
विश्वास किया ै/--नागार्जुन*** 
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दोनों ही प्राप्त होते हैं। वासक सज्जा नाथिका कीं तैयारी के चित्रे, नायिका भेद के चित्रण में प्रस्तुत किए गंए हैं । कुछ 
चित्र राधा कृष्ण के माध्यम से भी चित्रित हुए हैं। स्वतन्त्र चित्र णा, राजकुमांर और राजकुमारी का रनान गृह के उप- 
रान्‍्त के सन्दर्भ में हैं | अंगराग एक तरह से शरीर की इन्द्रियों से निसृत गंध को बढ़ाते हैं। बिहारी का आशय इसी से 
संदर्भ रखता प्रतीत होता है ।* आचाय॑ केसवदास ने अपने एक पद में समस्त सोलह श्वृंगार का उल्लेख किया है। उन 
का पद इस तरह है-- 

प्रथम सकल सुचि, मंजन अ्रमल वास, 

जावक, सुदेश केश पांस कौ सम्हारिवौ । 

अंगराग भूषन विविध मुख बास राग, 

कज्जल ललित लोल लोचन निहारिबौ ॥ 

बोलन, हंसन, मृदु चलन चितौनि चारु, 

पल पल प्रति ब्रत प्रन पति पालिबौ । 

'केसोदास” सो विलास करहु कुंवरि राधे, 

इहि विधि सोरहैं सिगारन सिगारिबौं ॥ 

केसव के इस वर्शान में पूर्ण सोलह श्रृंगार नहीं श्रा पाए हैं। उबटन, स्नान, अमलपट, जावक, वेणी गूँथना, 
माँग में सिंदूर भरना, ललाट में खौर लगाना, कपोलों में तिल बनाना, अंग में केसर मलना, मेंहदी, पुष्पा भूषण, स्वरां- 
भूषण, मुखबास, दंतमंजन, तांबूंल और कज्जल है। देव के एक पद में ये श्रंगराग सिंगार संज्जा सभी कुछ प्रियंतम को 
अपने प्रति श्राकषित करने के हेतु गोया विलास के साधन हैं ।* 
कुल मिलाकर ऐसा प्रतीत होता है कि तुलसी ने जिस सुधार और समन्वय के इष्टिकोर का प्रतिपादन किया 

था, वह राजस्थान के राजा-महाराजा, सामन्त-प्रमीर-उमरावों के आत्मिक मानदण्डों को न छू सका। ये अधिकांशत: 
मुगलिया प्रवृत्ति के आचरणों को जाने-अ्नजाने भोगते रहे । सामंतों के छोटे-छोटे राजकमंचारियों ने भी लुट-खसोट 
और रक्त दोहन के साथ ही वही विलास के पीछे निरन्तर पंग दौड़ाए | तुलसी की रामायण, सूर की लीला भावना 
का असर ओहदों पर आसीत व्यक्तियों पर अ्रधिक न पड़ कर उन हिन्दू वर्गों पर रहा जो किसान, छोटे व्यापारी, ब्राह्मण 
श्र शूद्र थे । ये धन सम्पन्न सामान्य ही व्यक्ति थे। इस प्रकृति प्रचलन-प्रसार देव-मंदिर, लीला-गान और तीज-त्यौहारों 
पर हुआ बिहारी देव ने इन अवसरों का चित्रण अपने ढंग से अपने काव्य में कियां है। सूर तुलली ने भी इन 
अ्रवसरों के लिए विश्ेष ढंग के गीत और गान श्रस्तुत किए हैं। चित्रों में इन भ्रवसरों का आयाम हैं। राजपूत राजा- 
महाराजा, एवं सामंत युगानुकूल वैभव विलास में ह्ूबते जा रहे थे, पर धंमं के प्रति उनंकी निष्ठा यथावत्‌ थी। इन्होंने 
देव स्थलों का निर्माण कराया, उन्हें बढ़ावा दिया तथा रामायण, महाभारत तथा पूज्य देव पुरुष ब्रह्मा, विष्णु महेश 
पावंती, राम सीतादि, राधा-कृष्णादि की मूर्तियों का उत्खनन कराया । इनके चरित्रों को चित्रकारों द्वारा चित्रित 
कराया गया तथा उन्हें जन समाज के समक्ष प्रस्तुत कियां। ओड़छा का लक्ष्मीनारायणा को मन्दिर जिसमें रामायरा के 


१. बरन बास सुकुमारता सब॒ विधि रही समाय। 

पंखुरी लगी गुलाब की, गाल न जानी जाय ॥ बिहारी रत्नाकर-६ ॥ 
२. भूषन मेष जइतु जरे परे छोरि सुगंध तमोर बिहारोई। 

पन्हे फिरे पियरे पट भीके सुनीके लगें मुख ही के उज्यारेई । 

बंदन बेंदी लिलार लसे चुरी चार सोहाग की रासि पसारेई । 

लाज लगे अरबिंदन देव” रची मेंहदी कर बिंदु निहारेई । 
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मारभिक हृव्य चित्रित हैं। इंसी तरह किसनगढ़ में चित्रित सूरसागर के पद, कृष्ण और राधा की सगुणाक्ृतियाँ इसी 
तरह के कार्थों की प्रतीक है । यह क्रम विशेष राजपूत राजा--नरेशों में सता से चलता आया है और उसे इस मध्य- 
कालीन युग के उत्तराद्ध के राजपूत नरेशों ने भी, वैभव विलास को अंगीकार करते हुए निभाया है। रनिवास को रम- 
शिपरों, रक्षिताओं प्रौर नव-यौव्रनाओं, रखेलों से भरा है तो उनकी रक्षा युद्ध भी लड़े हैं। कुछ कम ही ऐसे संदर्भ 
जुठते हैं जिनमें राजपूत राजा धर्म साहित्य और कला के प्रति उदासीन रहे हों । इन तीनों का प्रश्नय देन रक्षा करना 
तथा उसका विकास करना भी राजा का ही धर्म था। मदिरा और अफीम का सेवन उन्हें युद्धक चिन्ताश्रों से मुक्ति देता 
रहा किन्तु इसके विपरीत विलास की संमिधाओं को भी जुटाता रहा है। निम्न वर्ग के कमंचारी सामनन्‍्त अमीर-उमरावों 
ने विलासाधीन : विलासाकांक्षा में जन सामान्य का शोषण किया। कवि इससे राजा महाराजाओं की तरह बेखबर 
रहे । यहाँ तक कि बिहारी को गाँव की सभ्यता से बहुत ही भ्ररचि रही ।* इसी तरह ग्राम बालिकाओं की उपेक्षा करते 
हुए बिहारी के मुख से निकल ही जाता है कि “गदराने तन गोरटी, एपन श्राड़ लिलार'” यही स्थिति चित्रकारों की है। 
चित्रकारों ने भी नाममात्र को ही ग्राम संस्कृति या लोक संस्कृति को चित्रित किया हो, ऐसा लगता है । यह उपेक्षा 
समान रूप से काव्य और चित्र विधा में है। सांची, मथुरा, भरहुत की ग्राम बालाओं की बात कुछ और है,* उस युग 
के राजा-महाराजाओओं ने ग्राम के अस्तित्व को स्वीकारा था। सांची की ग्राम बाला का शब्द चित्र इस तरह है। 


सांची पश्चिमी द्वार के स्तम्भ-सह-शीर्षाधार में फलों से लदी वृक्ष की डाली के सहारे प्रगल्भा प्रौढ़ा नारी की 
प्रतिमा है । इसमें ध्यान देने के लिए प्रतीकात्मकता है। वृक्ष ऋतु पाकर फलों से सम्पन्न अपने आत्म रूप में चरम 
उत्कषं स्थिति में लोक जन के हेतु प्रतीक्षित है। यही रूप नारी प्रति का है। बाल सजे संवरे हैं, उध्वंत्‌ बंधे हैं, गले में 
हार है कमर में भालरों वाली मेखला है । दायां हाथ और बाएँ पैर चूड़ियों से आवृत हैं। बाएं हाथ से फल वाली 
डाली को सिर के समानांतर पकड़े है तथा बाएँ हाथ से डाली के मोटे भाग को गलबांही की मुद्रा की स्थिति में सहारा 
लिए है। दायां पेर प्रस्तर शिला पर लम्ब सरल रूप है तथा बायां पेर मोडो के साथ बाएं पैर के पीछे घुम कर अंगूडे 
से प्रस्तर-स्प्य किए है । इस पैर के घूंटे से लेकर दायां स्कन्‍्ध तक सीधी रेखा खिंचती है तथा कटि पर तीन बल दो 
भाग में हैं। प्रतीक्षा का भाव सर्वागों से प्रतिलक्षित होता है । यह गाँव की बाला है जो कि जीवन में नवागत के स्वा- 
गत के लिए पके फलों की तरह मूर्ति विधा में प्रस्तुत की गई है। ईसवी शताब्दी के प्रारम्भ के लगभग की यह प्रतिमा 
स्थानीय बिश्ेषता को ग्रहण करने की परम्परा का द्योतन करती है । यह प्रतिमा निरावरण होते हुए भी अभिव्यक्त- 
भाव के संप्रेषण गुणा ने शील को बनाए रखा है। चित्रफलक--२ में इसका साक्षात किया जा सकता है। 


इसी तरह मथुरा संग्रहालय की भ्रशोक वृक्ष के सहारे खड़ी मुग्धा कुमारी की प्रतिमा भी अपनी सादगी, ग्राम्य 
रूप और भाव संत्रेषणीयता के लिए एक भ्रद्वितीय प्रतिमा है। 


१. गंवों गंध गुलाब की, गंबई गाहक कौन (५२४ बिहारी रत्नाकर.) 


2८ ८ >€ 
फूलो अनफूलो भयो, गंवई गांव गुलाब । (बिहारी रत्नाकर ४३४ ) 
5 >< >< 


सब हंसत करतार दे, नागरता के नांव । 
नयी गरबु गुन कौ सरबु, गए गवारे गांव ॥ (बिहारी रत्नाकर २७६ ) 
२. मार्ग दिसम्बर, १६६२, फिगर ३१। 
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अशोक के समय के धौला के हाथी, रामपुरवा के बेल, सार नाथ के सिंह लोक जीवन के ही द्योतक हैं। 
(चित्रफलक--१ भ्र और ब) बौद्ध पशु मूर्तिकला में प्राप्त गत्यात्मकता स्वाभाविकता, प्रगाढ़-भाव-प्रकाशन तथा कोम- 
लता में अंतरंग-मानवीय-भावनाश्रों का गौरवपूर्ण मिश्रण, समस्त एकदेशीय जीवन के एकान्वित रूपों की परिचायक है। 
राजस्थान, नीलकण्ठ महादेव मंदिर में प्राप्त यक्षिणी की मूर्ति स्थानीय ग्राम्य बाला की ग्राभा में, यौवन गत आगत मुग्घ 
स्वरूप का बोध प्रगट करती है? । यह मूर्ति अपने ढंग की है जो बरबस प्रसाद के पद को स्मृति में उभार देती है । 
प्रसाद के पद में नायिका को पगली बेसुध क' सम्बोधन देकर उसे अ्रपना वस्त्र सम्हालने को कहा है। इस प्रतिमा में 
ग्राम्य यक्षिणी का वस्त्र उपर से फिसलकर जंघाग्रों तक ञ्रा गया है न, वह बेसुध खड़ी है । इसके पाइवं में लता वृक्ष के 
सहारे दिखाई गई है जो कि इसके भाव-बोध एवं प्रतीक रूप का द्योतन करती है। यह ११वीं--१२वीं शताब्दी का 
उद्रेखण हैं । बेसिल ग्रे की पुस्तक में सनू १५७० ई० का गाँव का चित्र प्रकाशित है? । यह चित्र, मेवाड़ या मारवाड़ के 
आ्रास पास का स्थानीय रूप है | इसमें दो नारी आकृतियाँ चोली बंदों में चित्रित हैं। चोली का रंग चटक लाल है जो 
परबर्ती चित्रों में बहुतापत से मिलता है। हाथों में भारी श्रौर बहुत संख्या में चुड़ियों की सजावट मारवाड़ी वेशिष्ट 
के अनुरूप है । गाँव का चौड़ा कुआँ छोटे मुंह वाला, ग्रामीण परम्परा का है । इसी तरह मकानों को हल्का लाल 
गेरुवे रंग से रंगा हुआ है । यह सब उपकरण मिल कर गाँव की शोभा का स्वरूप प्रेक्षक को देते हैं। इन सन्दर्भो से 
आशय यह है कि कला के इस तरह के स्थानीय रूप मुगल पूर्वे है, जो कि बाद में इन रूपों का अभाव मिलता है । 
अभाव के मूल में बिहारी के सदश प्रवृत्ति का अनुकरण हुआ है। 

समाज सापेक्ष स्थितियों में बारी के प्रति वस्तुपरक और भोग परंक दृष्टिकोण गुलाम वंद के प्रारम्भ (सन्‌ 
१२०६ ई०) से ही आरम्भ हो गया था। नारी की गणना विलास की वस्तुओ्रों में होने लगी थी। इसके अनेक सन्दर्भ 
अभी तक आरा चुके हैं। भक्तिकाल के कवियों में नारी के प्रति भोगपरक इष्टिकोण की आस्था के जगह कल्याण भावना 
और नारी के संभावित आदझशं मय स्वरूप को प्रस्तुत करने की चेष्टा की गई । प्रेम के संदर्भ में नारी की आवृत्ति स्वकीया 
और परकीया के रूपों में है। परकीया भाव को आध्यात्म के स्वरूप में ही रखा है किन्तु यह आ्राध्यात्म का रूप सूर 
के समानान्तर ही खण्डित होकर लौकिक और वासना जन्य होने लगा था। काव्य साहित्य के सृजन के परिप्रेक्ष्य में लोक 
जीवन की संग्रेरणाएँ काये करती थीं जो कि लोदीवंश के समय तक बदलने लगीं । नसीरुद्दीन (मालवा सन्‌ १५०१-१२ 
ई.) ने कवि और कलाकारों को राजशाही वृत्तियों में खरीदा | प्रकबर ने अपने समय में भी यही किया है ।* कला 
काव्य और संस्कृति पर एक तरह से सत्ताएँ हावीं होने लगी | प्रायः सभी राजाश्रय जीवन की सर्वोपरि उपलब्धि अनु- 
भव करने लगे । यश लाभ की अभिलाषा ने भी राजश्ाही वृत्तियों की ओर इन सृजेताओं की भाव-भूमि को मोड़ दी । 





१. मार्ग दिसम्बर १६६२, फिगर-३२ | 
२. पगली हां सम्हाल ले कंसे 

छूट पड़ा तेरा अंचल । 

देख बिखरती है मणिराजी, 

अरी उठा बेसुध चंचल ॥ 
३. राजपूत पेन्टिग, पृष्ठ ७। 
“प्रकबर इनवाइटेड हंड्रेड श्रॉफ पेन्टर फ्राम झाल ओभर दी इंडिया इनक्लूडिग गुजरात, राजस्थान, पठना-एण्ड 
इनटस्टेड देम विद दी वर्क झ्राफ इलस्टेटिंग दी मास्टर पीसे श भाफ संस्कृत एण्ड पर्सियन लिटरेचर” फ्राम दी 
हस्टिज आफ इंडियन आठ, वासुदेव शरण श्रग्रवाल, पृष्ठ ३५ । 


र्श् 


तुलसीदास जब यह कहते हैं कि 'टेड़ जान शंका सब काहू, वक्र-चंद्रमा ग्रसे न राहु के मूल में बड़ा जो शक्ति सम्पन्न है, 
उसके लिए राज्य के नियम किसी भी तरह की बाघा नहीं पहुँचाते हैं, उसका हर कार अहस्तक्षेपीय रहता है। डा. 
सावित्री सिन्हा ने इसी तरह का औरंगजेब के समय का सन्दर्भ दिया है-- वह इस तरह है तत्कालीन सामंतों के नैतिक 
पतन का ज्वलंत उदाहरण औरंगजेब के प्रधान मंत्री के पात्र मिर्जा तफूक्कुर का है जो अपने गुण्डे साथियों के साथ 
बाजार की दुकानें लुट लेता था और राजमार्ग पर चलती हुई हिन्दू स्त्रियों का अपहरण किया करता था लेकिन उसके 
दण्ड की व्यवस्था की शक्ति किसी न्यायाधीश में नहीं थी ।* यह तत्कालीन समय में भ्रति का स्पष्ट रूप था। अकबर 
के समय में भी लड़ाई और युद्ध के दौरान--सुन्दरियों को लूट की वस्तुओं के साथ ही बादशाह सलामत के हजूर में 
पेश करना होता था । कुल अदद दो रूपसियों के न करने पर भ्रकबर ने अपने धर्म भाई आादम खाँ का पीछा किया था 
युग चाहे औरगजेब का रहा हो या चाहे अ्रलाउद्दीन का, नैतिक पतन हुआ तो होता ही चला गया जिसमें नारी मां, 
बहिन, बेटी के पद से च्युत होकर, मात्र भोग की वस्तु, श्राथिक संपन्‍न व्यक्तियों के लिए रह गई। ठीक इसी तरह का 
मत डा. बच्चन सिंह का है। उनका कथन है--सामंतीय युग में प्रेम ने जो रूप ग्रहण किया उसे समभने के लिए 
तत्कालीन आशिक स्थितियों का विश्लेषण अपेक्षित है | सामंतीय युग के प्रारम्भ में सामंतों के शौयंमुलक इष्टिकोण के 
कारण नारी के व्यक्तित्व को महत्व दिया गया किन्तु थोड़े समय के पद्चात्‌ वह भोग्या मात्र रह गई। आशिक दृष्टि 
से सम्पन्न यह अवकाश भोगी वर्ग नारी को विलास की वस्तुओं में फरिगरित करने लगा ।* इस परिगणान के मुल में 
भोग की प्रबल भावना का द्योतन है। नारी के अग-ग्रंग की मांसलता से संभोग जन्य काम की तृप्ति ही भोग है। 
पुरुष नारी के पीछे भागता है, उसे दवा कर अधिकार में लेता है, उसकी मनःस्थितियों एवं भावनाओं को कोई स्थान 
नहीं दिया जाता है, वहां प्रेम जन्य सामान्य काम नहीं हो सकता है । 


सामान्य जीवन का काम सिद्धों की सहज साधना में भी है और यह परम्परा से चली आई हुई एक मुख्य 
प्रवृत्ति है जो क्रिसी न क्रियी विक्रति या सुक्ति में विद्यमान रहती है। सिद्ध संप्रदाय के प्रवततेक सरहपाद ने कमल कुलिश 
साधना का प्रचार करते हुए कप्ल को स्त्री,योनि और कुलिश को शिइहन का प्रतीक कह मुक्त रमण का प्रतिपादन 
किया ।३ राहुल सांकृत्यापन ने सरहपाद का परिचय इस तरह दिया है “सरहपाद किसी वक्‍त नालन्दा के एक बड़े पण्डित 
थे, मगर जब उन्हें वहाँ का जीवन दमघोट्टू लगने लगा तो उन्होंने सब्र कुछ को लात मारा भिक्षुओं का बाना छोड़ा' 
अपनी नहीं किसी दूसरी जाति की तरुणी को लेकर खुल्लम-खुल्ला सहजयान का रास्ता पकड़ा ।४ सिद्धों नाथों को 
छोड़कर आ्रागे बढ़कर देविए तो गीत गोविन्द का कवि रास में कृष्णा को शहजादे या ग्यास का रूप देकर प्रस्तुत करता है 
ह््लिए्पयति काआपि चुम्बति कामपि, 
रम्यपि कामपि रामाम्‌ । 
पव्यति सब्मित चार पराम्‌ । 
परामनु गच्छति वामाम्‌ ॥ गौत गोविन्द-६ ॥ 


अर्थात्‌ किसी के साथ अलिंगन करते हैं, किसी का चुम्बन ले रहे हैं श्रौर किसी के साथ रमण कर हे हैं | 
एक से मुस्करा कर नेत्र मिला रहे हैं तो दूसरी के पीछे-पीछे जा रहे हैं। विद्यापति 'निवि बंधन, निवि हरि किए कर 





हिन्दी साहित्य का इतिहास, षष्ठ भाग, सं. डा. नगेन्द्र, पृष्ठ १४ । 
रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना, डा० बच्चन सिंह; पृष्ठ ३२० । 
हिन्दी काव्य-धारा, पृष्ठ-१४ । 

हिन्दी काव्य-धारा, पृष्ठ ४८, राहुल सांकत्यायन । 
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दूर, एहो पए तोहा मतोरथ पूर' करते हैं। तब डा. हजारीप्रसाद द्विवेदी को कहना पड़ता है कि कृष्णा दास की मन- 
चाही नतंको की दृष्टि जब उनके भोग की ओर पड़ जाती थी तो (ठाकुर जी भी) भूखे ही सो जाते थे ।* पण्डित जी 
मन्दिर के ऐड्बये पूरे वातावरण! को श्रोर संकेत कर रहे हैं जिसे डा. मदान और ग्रधिक स्पष्ट करके लिखते हैं कि 
संदिर के ऐश्वर्य पूर्णा वातावरण के प्रभाव से मन्दिर के कुछ अधिकारियों में भोग-वृद्धि का विकास हो गया हो. तथा 
उन्होंने ही ठाकुर जी की कामशा सत्र और नायिका भेद सिखाने के बहाने ऐसी संभोग-प्रधान रचनाओ्रों को लिखने की 
प्रेरणा दी हो तो इसमें आइचये की बात नहीं ।* श्राचायं नन्‍्ददुलारे जी वाजपेयी ने भ्रष्टछ्धापी रास लीलाझों की मूल 
प्रवृत्तियों का संब्लेषण करते लिखा है कि--एक श्रोर सेवक सेविकाशरों को ब्रह्म संबंध स्थापित करने के लिए तन-मन- 
घन तीनों ठाकुर जी को समर्धित करने का उपदेश दिया गया, दूसरी ओर यह भी घोषणा की गई कि वह्लभ संप्रदाय 
में गोसाईथों को ( ग्रष्टछाप सदस्यों को भी, श्री कृष्णा का स्वरूप समझा जाता है, इसलिए समपंण गोसाईयों के प्रति 
भी किया जा सकता है ।? ः 

राजस्थान की ढोलपारू की प्रेम कथां में भोग परकता है। मारवरसणी प्रयसी, ढाढी से ढीला के पास संदेश 
भेजती है--कि ढोला से समझाकर कहना कि यौवन रूपी आम फल रहा है, ग्राकार उसकी फसल क्‍यों नहीं खाते । 


केसव तक के साधु संत कवियों ने एक स्वर से नारी को काम का मूल हेतु मान कर परिस्कार, नारी-त्यागन 
के ग्राधार पर प्रस्तुत किया है । संतों के लिए नारी ज्ञान प्राप्ति में बाधा, केवल भोग परक दृष्टिकोण की प्रतिक्रियावत 
है इन सबके अनन्तर 'रसिकन को रसिकप्रिया कीन्हीं केसवदास' । केसव के विचार से जहा स्त्री है, वहाँ भोग है । स्त्री 
के बिना भोगों का अस्तित्व नहीं है । जैसे संसौर की समस्त सारमयता नारी पर केन्द्रित हो गई हो । इसे छोड़ दो तो 
वास्तविक सुख की प्राप्ति हो जावेगी ।/ इस वास्तविकता के माध्यम से तत्कालीन मनोवृरत्ति टपकती है। केसव के 
संबंध में 'केसव केसन” की उक्ति प्रचलित है। कंसव ने तो तत्कालीन राजा-महाराजाओ्रों, सामंत-भ्रमीर-उमरावों की 
'वीरसिहदेव' चरित्र में परोक्ष रूप से व्यंग्य और निंदा की है । विज्ञान गीता में दिल्‍ली नगर का चित्र प्रस्तुत किया है जो 
कि अकबर के ग्रन्तिम समय का है।* संदर्भ पद में भोग और भोगरंत तत्कालीन सामाजिकों का चित्र प्रस्तुत किया है । 


ऐसे युग के केसवदास यदि रसिकप्रिया में*”** 





हनदी साहित्य, डा० हजारी प्रसाद द्विवेदी, पृष्ठ १८६। 
हिन्दी काव्य में श्रृंगार परम्परा और महाकवि बिहारी, गणपति चन्द्र गुप्त, पृष्ठ २०७ । 
महाकवि सूरदास, आचार नंद ढुलारे वाजपेयी, पृष्ठ ५८५ 
ढाढी एक संदेसड़ठछ, कहि ढोला समभाई। 
जोबरन आंबउ फलि रहउ, साख न खाग्नउ आई ॥| 
ढोला मारु रा दृह्य--पृष्ठ--११२ । 
५. जहां भामिनी, भोग तहं, बिन भामिन कहं भोग । 
भामिन छूटे जग छूटे, जग छूटे सुख योग ॥ 
राम चंद्रिकरा उत्तराद्ध--१४, पृष्ठ ६१ । 
६. काम कुतुहल में लिसे निस वार बध्ु मन मान हरे। 
पात अन्हाइ बनाइ दे टीकनि उज्जवल अंबर अ्ग धरे। 
ऐसे तयो तप ऐसे जपो जप ऐसे पढ़ो श्रृति झ्ञास्त्र सरें। - 
ऐसे योग जपो ऐसे यज्ञ भयो बहु लोगनि को उपदेश कर ।' (पृष्ठ ११) 
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तजि तरुणी संबंध की, जनि मित्र ह्िजराज। 
राखि लेइ दुख भूख ते ताकी तिय ते भाज । 
अधिक वरणा अ्ररु अंग घटि अन्त्यजनन की नारि । 
तजि विधवा अरु पूजिता रमियहु रप्तिक विचारि ॥ (पृष्ठ १४४) 
केसवदास भी इतनी उपर्युक्त वशित नारियों को छोड़कर, शेष सबको भोग के लिए सामाजिकों को छुट्टी 
दे देते हैं, तो क्या श्राइचयं है****“केवल युगधर्म का प!लन करते हैं। काम का अवसर प्राप्त शाइवत धमं केसव की 
रसिकप्रिया में मुखर हुआ है । केसव की रस रीति का संबंध भरत द्वारा प्रतिपादित 'काव्य रस' से प्रतीत नहीं होते 
आऔर न ही किसी रस सिद्धान्त से होता है।! इनका आ्राशय रसिकता और विलासिता से प्रेरित भोग-जन्य रस के 
आनन्द से है । बिहारो, कृष्ण की कसौटी के अ्रवसर पर, कृष्णा के पद गोवर्धन धारण की बेला में किसी किशोरी की 
पतली कमर देखकर डगमगा देते हैं।* कवि का मन 'गिरि ते ऊँचे रसिक मन, बूड़े जहाँ हजारः पर रमता है।3 
अन्त में रसिक मन “रति रंग” गोया भोग की तरंग में डूबता जाता है ।* और अति भोग में डूब कर कहता है*** 
परयौ जोर, विपरीत रति, रूपी सुरत-रन-धीर । 
करति कुलाहल किकनी, गहयौ मौन मंजीर ॥ 
डॉ. नगेन्द्र के अनुसार--नायिका भेद का विस्तार नारी के भोग्या-रूपों का विस्तार ही तो है--रीतिकाव्य 
के पुरुष को नारी-विशेष की वेयक्तिक सत्ता से प्रेम नहीं था--उसके नारीत्व से प्रेम था ।* प्रेम में प्रायः विलास की 
रसिकता और भोग की भावना मिलती है जिसे देव ने निःसंकोच रूप से स्वीकार किया है-- 
काम अंधकारी जगत लखे न रूप करूप । 
हाथ लिए डोलत फिरे, कामिनि छरी अनूप । 
ताते कामिनि एक ही, कहन सुनन को भेद । 
राधे पागे प्रेम रस, मेटे मन के खेद ॥ 
रची राम संग भीलनी, जदुपति संग प्रहीर । 
प्रबल सदा बन बासनी, नवल नागरिन पीर । 
कौन गने पुर, बन नगर, कामिनि एक॑ रीति । 
देखत हरे विवेक को, चित्त हरे करि प्रीत ॥ (रस विलास) 
देव की 'कामिनि' तो देखते ही चित्त हरण करती है, किन्तु पदमाकर, इससे भी भयानक भोग का अतिवादी 
स्वरूप प्रस्तुत करते हैं, जिसे कि उनके ही शब्दों में देखिए--- 
गुलगुलीगिलिमें गलीचा है गुनी जन है। 
चांदनी है चिक है चिरागन की माला है। 


१. बाढ़े रति मति भ्रति पढ़े, जाने सब॒ रस रौति । 
स्वारथ परमारथ लहे, रसिकप्रिया की प्रीत ॥॥ 
२. डिगत पानि डिगुलात गिरि लखि सब ब्रज बेहाल । 
कंपि किसोरी दरसि के, खरे लजाने लाल ॥ (बिहारी बोधनी ६०१ ) 
३. बिहारी बोघनी, दोहा संख्या--२५१ । 
तंत्री नाद कवित्त रस सरस राग, रति रंग । 
अनबूड़े बूड़े तरे जे बूढ़े सब अंग ॥| (बिहारी बोघनी &४) 
५. रीति काव्य की भूमिका, डा. नगेन्‍्द्र, पृष्ठ १६२ ॥ 
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कहे 'पंदमाकर' त्यों गजक गिजा है, सजी 

सेज है, सुराही है, सुरा है श्रौर प्याला है।। 

शिशिर के पाला को न व्यापत कसाला तिन्‍्हैं 

जिनके ग्राधीन एते उदित मसाला है। 

तानतुक ताला है विनोद के रसाला है, 

सुबाला है दुशाला है विलासा चित्रशाला है॥ -- (जगद्विनोद) 


कवि को उन्मुक्त स्वच्छन्द श्रोता और प्रेरक मिले हैं । राजा-महाराजाग्रों, सामन्‍्त अ्रमी र-उमरावों ने जी भर 
कर इन्हें बढ़ावा दिया है, ज॑ंसा कि देव के उपर्युक्त उद्धरण से साफ प्रतीत होता है। पद्माकर द्वारा खीचे गए चित्र- 
शाला का शब्द रूप वास्तविकता का ही प्रतिरूपण करता है। नारी के प्रति प्रायः भोगपरक दृष्टि तो सभी युगों में होती 
है किन्तु स्वच्छन्द-सामूहिक भोगपरक प्रवृत्ति ग्रादिमता की प्रतीक है या फिर घोर ग्रनतिकता का सम्बोधन दो सकते हैं । 
समाज का नारी के प्रति यह सिलसिला समय पाकर ही उभरा है जबकि किसी भी शक्ति ने इसे दबाना नहीं चाहा है। 
राजशक्तियाँ स्वयं ही निवीय सी हो रही थीं, धमं, राधा कृष्ण के माध्यम से खुलकर श्यृंगार और मुक्त श्रृंगार का 
हामी हो गया था । काव्य में नारी का जो भोगपरक रूप प्रस्तुत हुआ है तथा अंग-अंग की मांसलता का कवियों ने 
उन्मेष किया है । इसकी एक विशाल परम्परा पिछले साहित्य में मिलती है। गाथा सप्तसती भआरार्या सप्तसती, अ्रमरु- 
कसतक, चौरपंचासिका, गीत-गोविन्द विद्यापति-पदावली, ये सब एक ही खेमे में इसी रूप के सन्दर्भ में केसव, बिहारी, 
पदुमाकर के साथ आ जाते हैं । इन प्रवृत्तियों के लिए जेसा कि महाभारत के उद्धरण सिद्धों श्रादि के अन्य इष्टिकोणों 
से यहाँ परिचय प्रस्तुत हुआ है, श्राधारभूत रही हैं । इनके लिए मुगलिया भोग भावना उत्तरदायी नहीं होती है, अपितु 
वास्तविक रूपों में पूर्व संस्कारों को बढ़ावा मिला है। मूर्तिकला में रनकपुर. दिलवारा जैन मंदिर झाबू", श्रोसिया, 
खजुराहों आ्रादि हिन्दू व जैन मन्दिरों में संभोगीय स्थितियों का उद्रेखण सज्जा शिलापटिटयों में है। मंदिर के साथ ये 
संभोगीय चित्र काम को सापेक्ष गति देते हैं॥ रनकपुर की भोग लीला अति आचारों में व्यक्त है। रनकपुर आदिनाथ 
के रंग मण्ड्प की छत पर ध्यान देने से उसकी चोकोर घेरे की पट्टी पर घोर संभोग के चित्र उद्रेखित हुए हैं। इन 
चित्रों में एक नारी एक साथ दो पुरुषों की काम तृप्ति करती दिखाई गई है।* ओ्रोसिया, गोवर्धनधारी कृष्ण के प्रस्तर 
प्रारूप में गाय-बैल का संभोग दिखाया है? । यहां के पाइ्वेनाथ मंदिर में संभोगचित्र प्रस्तर पट्टी की तीन पंक्तियों में 
हैं। प्रथम पंक्ित के मध्य में महावीर स्वामी भ्रवस्थित है-तथा दोनों ओर मंथुन-रत-यु ्म हैं । मध्य पट्टिका में तरुण- 
तरुणी-वुन्द नृत्य-रत हैं । निम्न पंक्ति में पुनः संभोगीय आकृतियां हैं" । इसी तरह अन्य दो शिलाशों में मध्य में कोई 
देवी है तथा दोनों ओर छोरों पर मेथुन-रत-युग्म है" । कुछ आकृतियों में नारी की योनि और पुरुष का उन्‍नत लिंग 
अधिकांशत: दिखाया गया है* । यह चित्रण एक प्रकार से नग्तता के साथ अश्लीलता की सीमा को छूता है। मूर्तियों में 
स्तनों का प्रदर्शन, योनि और लिंग के. भ्रतिरिक्त, मांसल गठन, ग्रइलील नहीं होता है । मंथुन युग्म एक तरह से विशेष 
विचारधारा के तत्कालीन प्रभावों का परिणाम है । योनि का बहुतायत से प्रदर्शन रनकपुर के मन्दिरों की ही अइलील 
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वस्तु हो सकती है । साहित्य में इतना गहन घोर मांसल व्यापारों-के चित्रण का श्रभाव मिलता है। भवत कवियों में 
सूर और तुलसी शील के पक्षपाती रहे हैं। सूर ने राधा और कृष्ण के श्वुगार और अ्रठखेलियों रास इत्यादि के वर्णन 
में, सामाजिकता का ध्यान रखा है । तुलसी तो मर्यादावादी कवि हैं ही । 

रीतिकालीन चित्रण में एक नारी का एक समय एक ही पुरुष के साथ संबंधों को व्यक्त किया है । किन्तु 
इन मंदिरों में एक नारी के साथ, एक ही समय में, योनि गुदा श्रौर मुख मंथुन में रत पुरुषों को, रगमण्डप की छत में 
चित्रित किया जिन्हें देखकर जिनदत्त सूरि आदि जैनाचार्यों ने जेन मंदिरों में स्त्री और पुरुषों को एक साथ रहने की 
मनाही की है। यह मनाही अतिशय भोग की प्रतिक्रिया है। इन संदर्भों में यह स्वीकार नहीं किया. जा सकता है कि 
नारी शिक्षा से वचित थीं । नारी शिक्षा प्राप्त थी, ऐसा ए.एस. अल्तेकर के उल्लेखों से एवं अन्य ऐतिहासकारों के उल्लेखों 
से व्यक्त हुआ है! अ्रतएवं उसे फुसलाया नहीं जा सक्रता, मंदिरों में उनके ग्रागमन के लिए शक्ति का भी प्रयोग नहीं 
किया जा सकता है। मंदिरों में उनका ग्रागमन स्वेच्छा से होता था और उस स्वेच्छा में यदि वे स्वच्छंद रति या भोग 
में प्रवृत्त होती थी तो इसके लिए तत्कालीन शासन व्यवस्था जिम्मेदार नहीं है और न ही इसका दोष देशकालिक भोग 
परकता के सिर मढ़ा जा सकता है। इस स्थिति के लिए नारी स्वयं अंशतः या उतनी ही जिम्मेदार है। युग बोधों में 
नेंतिकता का मूल्य घटता और बढ़ता रहता है । जहाँ नैतिकता का मुल्य बढ़ जाता है, वहाँ वही सारे कार्य काले 
बाज़ारों में चले जाते हैं | हाँ, यह जरूर होता है कि समाज के ऊपर एक रोध का लेबल लग जाता है। कुछ इस्लामी 
हुकूमतों ने देवपूजा पर प्रतिबंध लगाया--क्यां प्रतिबंध लगाने से देवपूंजा बंद रही। नहीं रही। भारत सरकार ने वेश्यावृत्ति 
कानून बनाकर योनि का खुला बाजार बंद कर दिया । इतिहास में एक बार बहुत पहले औरंगजेब के समय में भी यही 
हुआ था| किन्तु जब खुला बाजार बन्द हो गया, कुट्टनियों और वेश्याओं को विवाह के लिए बाध्य कर दिया, तब भी 
क्‍या हुआ, वेश्याश्रों ने तवलियों, हिजड़ों से शादी की, दलालों की बेटियां बन गई और कार्य उसी तरह यथाक्रम चलता 
रहा । यह बात अवश्य हुई कि इतिहास के पन्‍ने पर यह संदर्भ आया कि औरंगजेब ने वेश्यावृत्ति बंद कर दी थी । 

काम और उसकी तृप्ति : संतुष्टि आदिम भूख है, और इसे हर समय का समाज पुरुष और नारी दोनों ही 
जो असंतुष्ट रह॑ जाते है, या जिनकी रमणाशील प्रवृत्ति होती है, हर संभव तरीकों से परिशान्त करने की चेष्टा 
करतें हैं। कानून बनते हैं, लेबल लगते हैं, श्रौर बीड़ी सिगरेट बाजारों में बिकती है। पीने वाले पीते हैं। विश्व 
के इतिहास में कोई भी आदुया प्रवृत्ति रोकने से रुकी नहीं है, उसका परिमाजन हुआ है। इस बंदी के समय में, जिनमें 
शक्ति और साधन सम्पन्नता, आर्थिकता होती है, उन्हें किसी भी युग में कोई कमी नहीं होती है। वल्लभसंप्रदायियों ने 
नारी में राधा का रूप देखा, परमात्मा का अंश देखा और उन्हें श्रात्मा मानकर परमात्मा से भ्रद्ैत संबंध निरूपित किया। 
झात्मा और परमात्मा गोया भक्त और भगवान्‌ अद्वेन हुए या नहीं यह तो नहीं कहा जा सकता पर इतना अ्रवश्य हुआ 
कि कृष्ण रूप गोस्वामी, भक्त रूप राधा-सुन्दरी-समूह से अद्वेत हो गए। क्रष्णा भक्ति का परकीया भाव नायिका भेद में फिट 
होकर अ्रच॑ंन-विलासं और भोगलीला से समृद्ध हो गया ।* उनके विलास' के लिए भी इतने साधन एकत्र किए गए कि 
अवध के नवाब तक को उनसे ईर्ष्या हो गई । कुतुब गराह भी अपने अंतःपुर में उनका अनुसरण करना गये की बात 
समभते लगा । यही दशा माधव, निम्बांर्क, चेतन्य, राधावल्‍लभीय गदियों की हुई । देव-भूमियों पर तबलियों की” 'घाकिट 
घाकिटघा, घिन घिन घूना घा' के साथ नतंकियों का “था था थेई थेई थितथित था, था । प्रसाद की लय में “'कंकण 
क्वणित रणि नूपर” के साथ “छाती के हार' हिल रहे थे। कुलिश श्राहों और कराहों में शेष निबंल समाज डूब रहा था। 
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किसान अपने जीवन का सार सबकों बाट रहा था। आ्रारथिक सम्पन्न हिन्दू और मुसलमान तुंलससी की चौपाई और 
कुरान की आयत समभने में श्रसमर्थ था क्योंकि युग का नेतिक बोध स्वच्छुंद हो चुका था। निर्बाध वेभव विलास और 
भोग में पीढ़ी दर पीढ़ी डूबती जा रही थी | एक बनता श्रौर एक मिटता था, शक्ति का व्यूह बादशाह, राजा-महाराजा, 
सामंत-अ्रमीर उमराब के घर से प्रारंभ होता और वात्या चक्र सा फैल कर, नगर, ग्राम जन-समूह की हनुमान की 
विसाल पूंछ की तरह घेरता सा प्रताड़ित करता और आइचय कि कोई उनकी झाह या चीख भी सुन लें, वह 
वास्तव में वहीं रौरव के नक्कार खाने में अहिस्ते से उठती और वहीं विलीन हो जाती । 

यह मुक्त भोग रबड़ के तम्बू की तरह सीमा काल में फेलता ही.गया । पद्माकर उस अतिरेक के चरम 
हुए । ये स्थितियाँ चित्रकला में भी उभरी हैं और तत्कालीन राजा-महाराजाग्रों, सामंत, अ्रमीर उमरावों की मानसिक 
वासना के तदानुरूप चित्रकारों ने राघाकृष्ण के बहाने, कहीं स्वतंत्र नायक-नाथिका के- रूप में संभोगीय चित्र रेखाश्रों 
में एवं विविध रंगों में प्रस्तुत किए हैं । इस तरह के चित्र प्रायः सभी जगह चित्रित हुए हैं। इनकी भ्रधिकता राजपूत 
चित्रकला शैलीं की स्थानीय रूपों की अ्रपेक्षा पहाड़ी राजपूत राजांग्रों के यहाँ के चित्रकारों की चित्रविधा में अधिक 
प्रस्तुत हुए हैं श्रौर यह कई गुनी अ्रधिक है क्योंकि यह संभोगीय प्रवृत्ति, खुलकर खेलने की छूट नादिरशाह दुर्रानी और 
अ्रहमद श्रब्दाली ने तत्कालीन राजश्ञाही को मुफ्त में बकसी थी । 

मध्यकालीन युग में भक्ति श्रौर रीति की भ्ननेक परम्पराओं का परिचालन हुआ, जिसमें कि केवल कृष्ण के 
लीला चरित्रों को ही चित्रकला में अधिकता से स्थान मिला । दोनों के आदि स्रोतों में भागवत की मल भावना रही है। 
भागवत का स्थान कहीं-कहीं सूर के पदों ने ले लिया है। प्रेमाख्यान॒क. काव्य परम्परा में, हम्मीरहठ, मालती माधव, 
सोहनी महिवाल, नलदमयंती, शशिपुन्नाहं, लैला मजनू, रूपमती और वाजबहादुर, हीर-रांफरा, ढोला-मरवण, भूमलदे- 
निहालदे, का चित्रण हुमा है । इन काव्य रूपों का ग्राविभाव प्राप्त प्रेम कथाएँ ही हैं । इन काव्यों रूपों में व्यक्त प्रेम- 
कथा, चित्रकारों के चित्रों की प्रेरणा भूमि हुई है । बिहारी सतसई, रसिकप्रिया, कविश्रिया का चित्रण स्वतंत्र रूप से 
हुआ है तथा फुटकर दोहों को आधार मान कर भी चित्रण हुआ है। इनके अ्रमहकसतक, गाथा सप्तसती, श्रार्या 
संप्तसती, गीतगोविन्द, रस मंजरी, रसतरंगिणी, के पदों का भी सीधा चित्रण हुआ है तथा वे ग्रन्थ रीतिकालीन कवियों 
की उद्भावनाओं के आदि स्रोत भी हैं, भ्रतएव जो काव्य स्रोत इन कवियों के हैं वे ही इस युग के चित्रकारों के भी 
हैं। इन ग्राधारों के साथ एक स्थिति यह भी स्पष्ट थी कि तत्कालीन कवि गायक और चित्रकार एक ही स्थान : 
राजाश्रय पर एकत्र होते थे। इनका श्रापसी सम्फ्क भी एक दूसरे के लिए प्रेरणा का विषय बना प्रतीत होता है । संगीत 
का चित्र और काव्य में समान रूप से आयाम हैं। इस युग की संगीत परम्परा के पण्डित अहोबल थे, इनका संगीत- 
परिजात, कवियों और कलाकारों की भावभूमि में फिट रहा जिसने कि रागों के पारिवेशिक रूपों को कलाकारों के मन पर 
यथावत रूप में उभारा । सुरादि के संबंध में सांगीतक वातावरण उल्लेखनीय है । वेसे सूरदास स्वयं संगीत के पण्डित थे। 

हिन्दी के मध्यकालीन काव्य में चयित विषय-वस्तु का आधार पौराणिक है। भारतीय साहित्य में धामिक 
महापुरुषों के जीवन वृत्तों को भ्राधार बनाकर प्रबंध काव्य लिखने की प्रवृत्ति की परम्परा प्राचीन काल से ही संस्कृत, 
प्राकृत, एवं अपभश्रंश के माध्यम से चली आ रही है। इनमें शंकर, राम, कृष्ण, सुदामा, प्रद्यम्न, भ्र्जुन, प्रहलाद, 
ध्रुव श्रादि प्रमुख पात्रों के चरित्रांकन के साथ अनेक पात्रों का चरित्रांकन विभिन्‍न पहलुओं से होता रहा 
है। इस प्रवाह के समानान्तर ही बौद्ध और महावीर का चरित्रचित्रण बौंद्ध एवं जेन धर्मानुकूल हुआ है । प्रन्येतर 
ललितविधा में भी इन आख्यानों एवं चरित्रनायकों को स्थान मिला हैं। शंकर से संबंधित कथा उनकी अभिव्यक्ति 
शव मंदिरों के निर्माण के रूप में हुई हैं। किराडू, केकिड, ओसिया, मण्डौर, सेवना, सोमनांथ, तलवाड़ा, बाँसवाड़ा, 
अर्थूना, के शिव मंदिर इसके प्रतीक हैं। यह वास्तुकला की स्थिति है। अठरू में उपलब्ध शिव प्रतिमा का&बित्न 
प्रस्तुत है। मूरतिकला में शिव पाती, अ्रधेनारीश्वर, तांडवरत शिव, शिव समाधि, शिवनांदी, की मूर्तियाँ उपर्युक्त मंद्धिरों 
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में स्वंय खंजुराहों में देखी जा सकती हैं.। उपर्युक्त स्थानों के ही मंदिरों में ही विष्णु, पावंती, राम, लक्ष्मण, राधाकृष्णादि 
के मंदिर तथा विभिन्न रूप मुद्रात्रों में मूर्तियाँ इन्हीं मंदिरों में प्राप्त होती है । यें समस्त उल्लिखित मंदिर १२वीं १३वीं 
शताब्दी के पहले के हैं। ऐलोरा बाघ और मंदनपुर का वास्तु मूर्ति और चित्र विधा में प्राप्त कार्य भी इसी शीषंक 
के अंतर्गत उल्लेलनीय है। बौद्ध धमंगत प्रारूप, भरहुत, बोघगया, साँची, ग्रजंता, श्रंशतः बाघ, की ललित विघाओं में 
प्राप्त होता है। जेन मत के स्वरूप का बोध पालीताना, गिरिनांर, पाटन, रनकपुर, सोनागिरि, ग्वालियर-किला, खजुराहों, 
जैसलमेर आदि के शिल्प वास्तु और काव्यादि से होता है । 


मूल कथानकों का चित्रण काव्य और चित्र विधा में समान रूप से भी मिलता है। प्रद्युम्न के आधार पर 
काव्य रचना सन्‌ १३५४ के लगभग सुधारु कवि कृत है। इस काव्य कृति का चित्रकला से संबंध नहीं है लेकिन चित्र- 
कला में प्रद्युम्न भौर रति के प्रेम विषयक चित्र उपलब्ध हैं। उषा और अनिरुद्ध का श्राख्यान सूफी परम्परा में भौर 
चित्रविधा में मिलता है | उषा-प्रनिरुद्ध के चित्र राजपुत चित्रकला शली की स्थानीय मालवा शली में मिलते हैं । राजपूत 
पहाड़ी राज्यों में भी इसे महत्व मिला है। महाभारत का चित्रण, ऐलोरा, रतकपुर के प्रस्तरों से लेकर राजपूत चित्र 
कला के समय तक उपलब्ध होता है। स्वयं भ्रकबर ने महाभारत की कथा से अविभूत होकर इसका चित्रण कराया 
था। राजपूत राजाओं ने भी चित्रण कराए हैं। महाभारत के मूल मौलिक प्रसंगों का चित्रण प्रायः सब कहीं मिलता 
है। रामायण का भित्ति चित्रा सवंत्र भारत में मिलता है। राजपूतों में रामायरा के प्रति बड़ा ही सम्मान रहा है, 
अ्रतएव उसका चित्रण कराया जाना उनके धमं का अंग रहा है। प्रहलाद और ध्रुव की कथाओं को भी चित्रित किया 
है । कृष्ण और उनके साथ जुड़ने वाले मुख्य भावों को आधार बना कर एक लम्बे श्ररसे तक कवि भ्पनी लेखनी 
मांजते रहे हैं। यही स्थिति राम काव्य की है । 


काव्य विधा में इस पौराखिक परम्परा का विकास सोलहवीं शताब्दी के. मध्य भाग से श्रत्यन्त द्रुत गति से 
हुआ है। जिसका कि श्रनुमात डॉ० गणपति चन्द्र गुप्त के अनुसार लगभग डेढ़ सौ पौरारिक प्रबन्ध काव्य अब तक 
उपलब्ध हो चुके हैं जो इस परम्परा में आते हैं ।* स्थूल रूप से इसका मूलाधार भागवतपुराण, महाभारत -और 
रामायरा ही है । इनके मामिक अंशों के चित्रण काये प्रारम्भ हुआ तो राज्याश्रित, लोकाश्चित और स्वतस्त्र रूप से होता 
ही चला गया । ] 


मध्यकालीन संत परम्परा निवृत्त मार्गी है । ये सन्त आत्मोन्‍नति के साथ -ही- परमात्मा मिलन भाव को 
साध्य मान कर लोक मंगल की कामना करते हैं। तुलसी दास ने “संत” शब्द का प्रयोग इसी अथे में किया-है ।* किन्तु 
आधुनिक श्र्थ में संत निर्गुणोपासक का बोध प्रकट करता है। भारतीय धर्म साधना और विचारधारा की. समन्वितः 
अ्रभिव्यंजना इस परम्परा में उपलब्ध होती है । तत्कालीन सामाजिक एवं धाभिक धारणाओं एवं,विश्वासों का अत्याधिक 
खण्डन एवं अपने मतों का मण्डन सत्र मिलता है। इन्होंने विशेष रूप से नारी के प्रति कट्टूक्योंका प्रयोग कर एक तरह 
से वासनास्रिक्त परिवेश में सुधार लाना चाहा है। ईइवर के प्रति कबीर आदि संतों की निर्गुण भावना रही है अतएव 
इनके द्वारा प्रतिपाद्य वस्तु के मूरतिकरण की संभावना नहीं है । तुलसी ग्रादि संत कवि सगुणा भक्ति के संदर्भ में ते हैं । 
इनके आदि स्रोत पिछला साहित्य ही है, सारांशत: तुलसी ने समस्त पिछले साहित्य का सार दोहन किया छा 

इस युग के नायिका भेद के चित्रों में केशव की कविप्रिया का अनुसरण चित्रकारों ने अधिक किया है) केसव 
या उनके परव॑र्ती रीति निरूपक आचायों ने नायक-नायिका भेद के लिए कामशास्त्र के आभारी हैं । नायिका भेद में 
व्यक्त नायक नायिकओरों के हाव-भाव, आचार-विचार, रीति-नीति तथा विविध चेष्ठा आलिंगन, चुम्बन, नखच्छद, 


१. हिं० सा० का वेज्ञानिक इ० गणपति चन्द्र गुप्त, पृष्ठ २३१ । 
२. “संत समागम हरि भजन तुलसी दुलंभ दोय” । 
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सुरताधिकार, आदि की सामग्री है। नायिकाओं के चार भेद पद्मनी, चित्रणी, संखनी और हस्तनी का मूलाधार वात्सा- 
यन का कामशास्त्र ही है। इसके अ्रनन्‍्तर भरत, धनंजय, विश्वनाथ और भानुदत्त का भी सहारा लिया गया है। 
बात्सायन के कामसूत्र श्रौर इन कवियों के नायरिकाभेद की भूल प्ररचना में मौलिक अन्तर यह है कि वात्सायन ने काम 
सूत्र की रचना वासना की अग्नि को प्रज्ज्वलित करने के लिए नहीं की थी जो कि इस समय में हुई | समय: परिवततंन 
के साथ कामशास्त्र सम्बन्धी इष्टिकोश बदलता गया और वह अन्त में श्रानंद कवि के नायिका, भेद की रचना के मूल 
दोहे में इस तरह प्रस्तुत हुआ--मनुष्य रूप होइ अवतरयों तीन वस्तु को जोग। 
द्रव्य उपाजन, हरिभजन अरु भामनि संग भोग ॥" 

रागमाला के चित्रण के लिए तत्कालीन चित्रकारों ने महापण्डित अ्रहोबल शास्त्री के संगीत परिजात का 
आश्रय लिया है। बारहमासा, षट-ऋतु के चित्रण में चित्रकारों ने सूर, विद्यापति तथा प्राकृत साहित्य का आश्रय लिया 
है। अ्रंशतः पंगीत पारिजात भी इस विधा में प्रेरणा देता रहा है। युद्धक चित्रों को प्रृथ्वीराज रासो, बीसलदेव रासो 
तथा अन्य ऐतिहासिक पुरुषों के चित्रण तथा मूर्तिकरण में वीर दुर्गादास, भ्रमरसिंह राठोड़, प्रेरणा स्रोत हैं। इन महा- 
पुरुषों की श्रमर गाथाएंँ जो काव्य में गाई गईं हैं, उन्हें चित्रकारों ने रूपाकृति में भी प्रस्तुत किया है। कोटा बूंदी व 
अलवर के शिकारादि के रय तत्कालीन राजशाही प्रवृत्ति के अनुकूल हैं। मुगल कलम में भी शिकार के चित्र हैं। राज- 
कुमारियाँ निशाना लगाती हुईं चित्रित की गई हैं। कोटा बूंदी के चित्रों में सांस्कृतिक वातावरण की सृष्टि के लिए 
रामगढ़, वारोली, किसन विला, भालावाड़ा, चंद्रावती, आदि का पारिवेशिक प्रभाव है । जयपुर शंली में यही रूप सीकर, 
रेंह, बेरत, आबनेरी रंगमहल के ग्रवशेषों एवं कला कृतियों का अ्रंशता प्रतिरूप देखा जा सकता है । श्री नाथ द्वारा की 
चित्रकला के मूल स्रोतों में भागवत सूरसागर विद्येष उल्लेखनीय है। मालवा की नसीरुद्दीन के समय के चित्रों का 
आधार स्रोत 'बुस्तान झाफ सादी” है। 

रीतिकाल में अनेक कवि हुए हैं जिन्हें चित्र-विधा में कोई स्थान नहीं मिला है । केशव, बिहारी या देव केवल 
अपनी रसिक प्रवृत्ति के कारण चित्रकारों में जाने पहचाने गए | तथा इनके साथ दूसरा सत्य यह भी था कि दरबारों से 
इनका घनिष्ठ संबंध था । कुछ ग्रन्य कवियों के कुछ पदों का चित्रण है | सूर तुलसी आ्रादि के काव्य के चित्रण के मूल 
में घामिकता है। इससे इतर एक बृहत समूह और वृत्तियां मध्यकालीन साहित्य में अछूती हैं । कबीरादि का साहित्य 
इसी तरह का है । रीतिकालीन रस, अलंकार, रीति, वक्रोक्ति, ध्वनि संप्रदाय के कवि और काव्य विकारों की चित्रता 
से परे रहे हैं। कुछ उद्धरणों को भ्रवश्य किसी किसी ने चयन किया है। भक्त के चित्रों में, भक्ति काव्य की तरह 
भक्ति द्राविड़ उपजी” जैसा उसका श्रादि स्रोत नहीं विचारा जा सकता है, केवल यह कहा जा सकता है, कि जो वस्तु 
पहले मूर्तियों में उपलब्ध होती है, उसी तरह की भावनाओं को व्यक्त करने वाली स्थितियाँ राजपूत कलम की चित्र- 
शलियों में चित्रित मिलती हैं। संगीत जहाँ चित्रशलियों में चित्रण के लिये अपनाया गया है, वहाँ साँगीतिक स्थितियों 
को मूर्ति कला में भी अपनाया गया है। इसका पूर्वाभास कोणाक्क के मुख्य मंदिर की मंजीरा वादक नायिका को देखा 
जा सकता है । बाद के चित्रों में भी (चित्र फलक-२० देखिए) जो वस्तु पहले मूर्ति कला में प्राप्त होती थी, वही चित्रों में 
हैं। इस तरह के चित्र बहुत कम हैं । हैं भी तो वे नायिका भेद या रागमाला से प्रभावित हैं। उद्धरण के लिए भैरवी 
रागिनी का चित्र इसी तरह का है। नायिका या कुमारी शिव की आराधना करती है। शिवरात्रि को प्राय: सभी 
कुमारियाँ पति की प्राप्ति के लिए प्रार्थना ब्रत आदि करती है। शिव की पूजा-वरकांक्षा का प्रतीक है। इसी तरह भ्रन्य 
आराधनाओं के विषय को भी विचारा जा सकता है। राधा और कृष्ण के संदर्भ में वष्णाव मत आदि अंशत: प्रभावित 
करते हैं । राघा और कृष्णा का साथ-साथ का इतिहास इस युग के लिए अधिक पुराना नही है । गोपियों का स्वकीयत्व 





१. नागरी प्रचारणी खोज रिपोर्ट ११।६... । 
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और परकीयत्व भक्ति के सैद्धान्तिक प्रसंगों में भले हीं श्राध्यात्मं परंक रहा हो किन्तु कवियों के हाथों बैभव विलास की 
पात्राएँ और जन-सामाजिकों के लिए चित्रके विधा में भोग्या प्रस्तुत हुई हैं। ऐसे बहुत ही कम चित्र उद्धरणों को एकत्र कर 
सकेंगे जिनमें राधा-कृष्ण के चित्र भवित भाव के प्रेरणा स्लोत हैं, यां जिन्हें देख कर व्यक्ति की चित्त स्थिति पूर्वा-पर 
राग-देषों से मुक्त होकर सत-चित-आनंद में लीन हो जाती है। ऐसा पूर्व कथित रूप प्रस्तुत करने के लिए कृष्ण को 
पति-हूप में प्राप्त करने के लिए कुमारी गोषियों का कात्यंयनी' ब्रत, रासलीला के प्रसंग में ब्रजांगनाओं को कृष्ण- 
व्यू कहा जाता अपना आध्यात्मिक अ्रर्थ छोड़कर अभिधा में भ्रा गया । - * 
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भरत मुनि द्वारा कथित “विभावानुभावव्यभिचारीसंयोगाद्रसनिष्पति:” के अनुसार विभाव, भ्रनुभाव व्यभिचारी 
भाव के संयोग से रस की निष्पति होती है। इस सूत्र के अतिरिक्त भरतमुनि ने 'नाटय शास्त्र” के सातवें अ्रध्याय में 
सात्विक भाव और स्थायी भाव के योग से, तथा उपर्युक्त सूत्र के गुणा योग से रस निष्पत्ति संभव बताई है ।* इस तरह 
विभाग, अनुभाव, सात्विक भाव, व्यभिचारी भाव और स्थायीभाव रस निष्पत्ति की सामान्य श्राधार सामग्री है । रस की 
परिभाषा देते हुए इस मत के साथ डॉ० नगेन्‍्द्र का कथन है--“रस आस्वाद नहीं है, आस्वाद्य है, अर्थात्‌ अनुभूति नहीं है 
अ्रनुभूति का विषय है : नवीन शब्दावली में विषयीगत नहीं है, विषयगत है ।* स्पष्टतः शब्दावली में विभाव, अनुभाव और 
व्यभिचारी भ वों से संयुक्त एवं वाचिक आ्रांगिक तथा सात्विक अ्रभिनय से व्यंजित स्थायीभावही रस है। इस मंत के विषयी- 
गत व्याख्या आचार्यों में आ्रानंदवन के मत को स्पष्ट करते हुए डॉ० नगेन्‍्द्र प्रस्तुत करते हैं--“रस का अ्रथं है श्रानन्‍्द' झौर 
ग्रानन्द विषयगत न होकर आत्मगत ही होता है : विषय तो आत्म परामझश या आत्मास्वाद का माध्यम भात्र है जिसके 
द्वारा प्रमाता संविद्‌ विश्वान्ति लाभ करता है | यह संविद्‌ विश्रान्ति ही आनन्द है | भ्रतः रस नाट्यगत नहीं हो सकता । 
नाट्य तो संविद्‌ विश्वान्ति रूप रस का माध्यम मात्र ही हो सकता है।३ रस का संबंध 'सौन्दयं” से है। सौन्दयं विषय 
परक है, या विषयीपरक है इसका विवाद एक लम्बे असे तक काव्यशास्त्रियों का विषय रहा है। इस संदर्भ को काव्य 
और चित्रकला की सामानान्तरताओं को स्पष्ट करते हुए, इस झोध प्रबंध में चर्चा का विषय रहा है। 

चित्र या मूर्ति कला एक ऐसी संविधा है जिसका विस्तार क्षेत्र सीमित होता है। चित्र या मूर्ति के प्रेक्षण से 
प्रेक्षक रस ग्रहण करता है। रस वस्तु से निसृत है या व्यक्ति से विचारणीय है। डॉ० नगेन्द्र कां भी झास्वाद और आस्वाद्य के 
साध्यम से भरत मुनि के अनुसार ही कथन है कि रस आस्वाद: विषयीगत नहीं है अपितु झ्रास्वाद्य है -: विषयगत है भर्थात्‌ 
वस्तु में है । प्रेज्षक उसका आस्वादक है : भ्रनुभुत कर्त्ता है। इस तरह चित्र का प्रेक्षक, चित्र से रसानुभूतकर्त्ता हुआ । यदि 
इसके दूसरे पक्ष को घटित करते हैं तो इसका सामान्य अ्र्थ यही हुआ कि रस की प्रतीति आनन्दवतु है और भ्रानन्द वस्तु 
गत न होकर व्यक्तिगत होता है । श्रर्थात्‌ रस की स्थिति आनन्दस्वरूप प्रेक्षक में है। चित्रकला और काव्यकला का मूल 
सामानाधिकररणकर्त्ता सौन्दय है । वस्तुत: सौन्दर्य वस्तु और व्यक्ति के मध्य दो मेगनेट के बीच की स्थिति में ब्याख्यापेक्षी 
हो गया । कभी यह कहकर संतोष कर लिया कि सोन्‍्दय वस्तु और व्यक्ति के केवल एक पक्ष में नहीं हैं, वह न्‍्यूनाधिक 
स्वरूप या परिमाण दोनों के मध्य में है। डॉ० नगेन्‍्द्र ने रस स्वरूप के द्विविध रूप, १--विषयगत अर्थात्‌. भाव की 
कलात्मक अभिव्यंजना भावमूलक काव्य सोन्दयं, २--विषयगत श्रर्थात्‌ उक्त काव्य सोन्दयं का आस्वाद देकर, अंततः रस 
का आस्वाद अनिवायंतः आनन्दरूप सिद्ध क्रिया है। अरस्तू का काव्यशास्त्र की भूमिका में डॉ० नगेन्द्र ने कला सौन्दर्य 
और आनंद को एक ही पंक्ति में रखा है। इनके अ्रनुसार कलावादी या सौंदर्यवादी आलोचक मूलतः आदनंवादी ही थे ।* 

अ्रभी तक भारतीय काव्य शास्त्र में '“रस' झ्रादि का शास्त्रीय विवेचन काव्य के परिप्रेक्ष्य में प्रस्तुत हुआ है । 
काव्य की गआ्रात्मा के निर्णाप्रक अधिकांश विद्वान आचार्यों ने रस को माना और रस का विवेचन, विश्लेषण किया । 





नाट्य शास्त्र---चौख म्बा सीरीज़, पृष्ठ-८० । 

रस सिद्धांत--डॉ० नगेन्‍द्र, पृष्ठ ७६-८० । 

7 | ॥? पृषठ-८ १ | 

अरस्तु का काव्य श्ञास्त्र--डॉ० नगेन्द्र, पृष्ठ ५०-५१ । 
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भरत मुनि की चेतना नाट्य को आधार मान कर चली है। भट्लोलट्ट अनुकाय॑ नट में प्रतीयमान मानकर पुष्टि करते 
हैं जिसका खण्डन शंकुक और भट्टनायक ने किया | शंकुक का अनुमान प्रमाण अइव-चित्र के पूर्व बोघ में सामान्‍य ज्ञान 
के आधार पर टिक गया जिसे भट्टतौत ने श्रवास्तविक ठहराकर खण्डित किया । किन्तु इस पर भी शंकुक का चित्रकार 
को दिया हुआ श्रेय रूप रहा क्योंकि ऐतिहासिक पात्रों में वास्तविक प्राण स्पंदन अ्रसम्भव है । भट्टनायक ने विषय और 
वस्तु को महत्त्व देकर साधा रणीकरणा को प्रतिपादित किया जो कि रसोद्रेंक की एक महत्वपूर्ण स्थिति है। अभिनब ने 
उसको प्रेक्षक गत मानकर अनुभूतिग्रम्य सिद्ध किया | वेंदान्त धर्मी पण्डितराज जगन्नाथ ने 'रसौ वे सः' श्रुति के आ्राधार 
प्रंर रस की चिदात्मकत़ा की व्याख्या के साथ अन्तर्भूत किया। रस के स्वरूप श्रौर प्रतीति का अन्तत: सारांश डॉ. 
नगेन्द्र ने रस सिद्धान्त में प्रस्तुत किया | प्रायः सभी आचार्यों ने शंकुक और रामचंद शुक्ल” को छोड़कर, केवल काव्य 
साहित्य की चर्चा परिचर्चा रस के सन्दर्भ में की है। कला की सोन्दयंमूलक व्याख्या पाइचात्य आचार्यों ने प्रस्तुत की है 
तथा चित्र जंसी विद्या को संगीत, वास्तु, मूतिकला के साथ ही स्थान दिया | रस की प्रतीति और स्वरूप के सिलसिले 
में विभाव, अनुभाव, सात्त्तिक भाव, व्यभिचारीभाव, स्थायी भाव पर काव्य के साथ ही चित्रविद्या के संदर्भ में भी 
-विचा रंणीय है । 

नाट्यशास्त्र में वाचिक आंगिक तथा सात्विक अ्रभिनय के सहारे चित्तबृत्तियों का विद्वेष रूप से ज्ञान करानें 
वाले हेतु विभाव कहलाते हैं ।* चित्र में वाचिक धर्म का स्वथा अ्रभाव होता हैं। श्रॉँगिक तथा सात्विक प्रेक्षणीय होतें 
हैं जो कि भ्रस्तुत मुल वृत्ति का द्योतन अथवा बोध प्रेक्षक तक संग्रेषित करते हैं। ये श्रांगिक और सात्विक धर्म, चित्र- 
गत मूलभाव और सहायक भावों का आभास देने में मुख्य सहायक हैं । साहित्यिक शब्दावली में स्थायी एवं व्यभिचारी 
भावों को अथवा रस का आभास कराने के कारण विभाव कहते हैं। वस्तुतः श्रांगिक और सात्विक विभाव मूल रस 
या भाव को जागृत कर प्रेक्षक, पांठकः और श्रोता के लिए अनुभूतिगम्य स्वरूप प्रदान करते हैं। विभाव-भेद में आलंबन 
ओर उद्दीपन हैं। भ्रालम्बन के भी दो रूप विषय और आश्रय गत हो जाते हैं। मूल रस का अधिक आ्राधार विषय या 
आश्रय में होने से ही इनके दो रूप हुए हैं। शारदातनय के (भाव प्रकाशनम्‌ अनुसार श्रालंबन विभाव ही वास्तविक रस 
भूमि है ।३ इसमें रस वेमिन्न के अनुसार ही आ्रालम्बन होते हैं । श्रृंगार रस के. आलम्बन मधुर, सुकुमार तथा रूप॑ 
योवन सम्पन्न किश्योरियाँ कुमारियाँ तथा तरुण होते हैं, इसी तरह अन्य रसों के रसानुसार होते हैं। उद्दीपन विभाव में 
मूल रस के अनुकूल प्रेरक प्रस्तुत तत्त्व भ,्राते हैं । 


_.... अनुभाव सहृदय को मुल-भाव विश्ञेब कटाक्ष भुजक्षेपादि अनुभाव स्वरूपों से साक्षात्कार कराती है । अनुभावों 
को भानुदत्त ने कायिक, मानसिक भ्राहाय॑ तथा सात्विक की संज्ञा देकर चार भेद प्रस्तुत किये हैं ।* कायिक अनुभाव के 
अन्तगंत लीला, विलास, विच्छिति, विश्रम, किलकिंचित, मोट्टायति, कुट्टमित, विव्वोक, ललित, विहत है। मानसिक 
अनुभाव के भ्रन्तगंत भाव, हाव, हेंला, शोभा, कांन्ति, दीप्ति माधुयं, प्रागल्भ, घैयें, शौदायं है। ग्राहार्य अनुभाव बाचिक 





१. आचार्य शुक्ल के प्रत्यक्ष और स्मृत रूप-विधान के द्वारा जागरित अनुभूति रसकोटिं में लेने से रसक्षेत्र में वास्तु मूति 
चित्र नृत्य संगीतादि रंसघारित समीक्षा के अंतर्गत आ जाती है । रस मीमान्‍्सा, पृष्ठ २६० । 

२. विभाव: कारण निमितं हेतुरिति पर्याया: । विभाव्यतेनेन वागंगस त्वामिनय इति विभाव: | यथा विभावितं विज्ञात- 
सित अर्थान्तरम्‌. ह 
हवो अर्था विभाव्यन्ते वागंगामिनयश्रिया। 
अनेन यस्मात्‌ तेनायं बिभाव इति संज्ञितः ॥ ट 

३. “अत्रेवाम्बना भावा: कथयन्ते रसभूमयः ।” भावप्रकाशनम्‌, पृष्ठ-५॥ 

४. भानुदत्त--रस तरंगणी, पृष्ठ-४६ | 
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होने हैं। इसमें श्रालाप, विलाप, संलाप, अ्नुलाप, अपलाप, संदेश, अतिदेश, निर्देश, उपदेश, श्रपदेश, इनको चित्रकला, 
मूर्तिकला, वास्तुकला तथा नृत्यकला में स्थान नहीं मिलता है। हाव की स्थिति सामान्यतया नायिका की रमणीयता, 
वित्ताकृषंकता का प्रस्तुतीकरण है । सात्विक श्रनभाव जिसकी गणना विभाव के अन्‍न्तगंत भी गई है। इसमें स्तम्भ 
स्वेद, रोमांच, स्वर-मंग, वेपशु, वेवण्य, ग्रश्न तथा प्रलय की गणाना है। इनको भारत के नाटयशास्त्र में, दशरूपक, 

तापरुद्रीयम्‌ तथा रसप्रदीपका के इन आठ भावों को परृथक्‌ रूप से सात्विकसंज्ञा दी है ।' डॉ० प्रानन्द प्रकाश दीक्षित के 
अनुसार इन सात्विकों की गंणना अनुभावों के ही अन्तर्गत की है ।* इन झाठ सात्विक अनुभवों में केवल स्तंभ, वंवर्ष्य, 
प्रश्नु, चित्र विधा में प्रस्तुत हुए हैं। 


व्यभिचारी भाव को संचारीभाव भी संबोधन दिया जाता है। ये भाव मूलभाव या स्थायी भाव को दीप्ति 
करते हैं तथा उन्हें रस दशा तक पहुँचाते हैं। इनकी संख्या ३३, क्रमश: इस तरह है : निर्वेद, ग्लानि, शंका, असूया, मद, 
श्रम, अलस्य, देन्य चिन्ता, मोह, स्मृति, कृति, ब्रीड़ा, चपलता, हष, श्रावेग, जड़ता, गवं, विषाद, ओऔत्सुक्य, निद्रा, सुप्ति, 
अपस्मार, विवोध, अमर्ष अवहित्या, उग्रता, मति, वितकं, व्याधि, उन्माद, त्रास तथा मरण | आचार्य रामचंद्र शुक्ल ने 
सुखात्मक, दुखात्मक, उभयात्मक और उदासीन चार मानों में विभकत किया है। 


चित्रकला में मूल स्थायीभाव के साथ संचारियों का चित्रण बहुत कम हुआ है, क्‍योंकि अल्पकालिक होने से 
महत्ता कम है। चित्रकला में क्षणमात्र का स्थिर चित्रण होता है। घटना या कथा का सर्वोत्तम मारमिक कथांश का 
बोध स्वयं देता हुआ क्षण चित्रण के लिए चुन लिया जाता है। गतिमय चित्रणों में संचारियों के चित्र का योग है । 
संत्रारी भाव, मूलभाव की ओर इंगित करते हैं | संचारियों का चित्र में ग्रायाम नेपुण्य का द्योतक है | प्रारम्भिक कला 
एवं आधुनिक चित्रकला में संचारियों का अभाव है। मध्यकालीन मूतिकला और चित्रकला दोतों में संचारियों का रूप 
मुखर हुआ है । राजपूत चित्रकला शली के लघु-चित्रों में संचारी चित्रण व्यापक रूप से हुआ है। रीतिकाल के कवियों 
ने संचारी भावों के अ्रनन्त उद्धरणों से रीतिकाल की कविता को सजाया है, उसी तरह चित्रकारों ने भी। सूरदास के 
विविध पदों का गत्यात्मक चित्रण श्रनेंक बिम्बों के साथ एक ही लघु-पृष्ठ भूमि पर हुआ है ।* नीचे सन्दर्भ में दिए 
हुए चित्र में यह स्थिति गौर से देखी जा सकती है । इसमें सूर का पद भी चित्रित-पृष्ठ-भूमि के उपरली सीमा बन्ध 
के नीचे लिखा हुश्ना है । इस चित्र की विशेषता यही है कि यह चित्रण वरित सभी दशाओं के साथ श्रनुभाव, विभाव 
और संचारियों के साथ मूल स्थायी भाव की स्थिति में पहुँचता हुआ प्रस्तुत हुआ है । उदयपुर संग्रहालय की वस्त्र 
विहीन मां बेटे की मूरति एक साथ लज्जा, चिन्ता और मोह की प्रतीक है ।* अजमेर संग्रहालय में उपलब्ध यशोदा और 
कृष्ण की मूर्ति है। यशोदा बाल स्वकृप कृष्णा को पलंग पर लेटी हुई दुग्धपान करा रही है ।* इस प्रस्तुति में हप॑ और 
सन्‍्तोष सहज परिलक्षित होता है । 

मल भाव या संचारी भाव प्रत्येक रस के अनसार है, जैसे श्वद्भार का रत्यादि। यह प्रत्येक रस के साथ 
प्राय: एक ही होता है। रति, हास, शोक, क्रोध, उत्साह, भय, जुगुप्सा, विस्मय हैं । चित्रकला के भी नव रस होते हैं । 





रस सिद्धां त-स्वरूप--विश्लेषण, डॉ० श्रानंद प्रकाश दीक्षित, पृष्ठ -- 
रस सिद्धान्त स्वरूप विश्लेषण, डॉ० आ्रानन्द प्रकाश दीक्षित, पृ० २३५ । 
राजपूत पेन्टिग--चार्ल्स टेरी, प्ृष्ठउ-२७ 

उदयपुर संग्रहालय, २२६६ । ३२, ने. स. ई. को. ला. न. दि. । 
१४३४५ ।६४ फो. अझलबम नं .., नेशनल सर्वे ऑफ इंडिया, नई दिल्‍ली । 
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विष्णुधर्मोत्तर पुराण में इनका उल्लेख है ।* भ्रतएव ये स्थायीभाव चित्रकला का भावन करने में मूल रूप से प्रेक्षक में 
रहते हैं। इसकी गणना मूल भाबों में या स्थायी भावों में होती है । इस सम्बोधन का कारण यह है कि ये ही भाव 
बहुलता से प्रतीत होते हैं और यही आ्रास्वाद के मूल में हैं। साहित्य दपंणाकार के अनुसार इन स्थायी भावों में यह 
शक्ति होती है कि ये दूसरे भावों को अपने में पचा लेते हैं ।* अभिनवगुप्त के अनुसार स्थायीभाव मूलभूत और सहजात 
हैं ।* स्थायी-भाव, विभाव, अनुभाव और संचारियों से पुष्ट होकर रसदशा तक पहुँचता है। स्थायीभाव बासनात्मक 
होकर चित्त में चिरकाल तक अचंचल रहता है। श्रृंगार का मूल स्थायी भाव रति है। प्रेम, प्रीति, अनुराग, इसकी 
अन्य संज्ञाएं हैं। हास्य रस का स्थायी भाव हास है । विकृत वचन, कार्य, रूप रचना से सहृदय के मन में उल्लास उत्पन्न 
होता है। करुणा रस का स्थायी भाव जोक है। इसका प्रादुर्भाव वियोग, विभवनाश, आदि से चित्तोतपन्न विकलता से 
है । रौद्र रस का स्थायीभाव क्रोध है। इसका मूल प्रेरक असाधारण अपराध, विवाद, उत्तेजना पूर्णा ग्रपमान से उत्पन्न 
होता है । वीर रस का स्थायी भाव उत्साह है। इसमें काय करने का अ्रभिनिवेश, आदि के प्रदर्शन की प्रबल इच्छा ही 
प्राधार है। भय भयानक रस का स्थायी भाव है। हिसक जीवों का दर्शन, महापराध, प्रबल के साथ विरोध झ्ादि 
इसके भ्राविर्भावक हैं । घृणा, निलेज्जता आदि से मन हृदय आ्रादि से उत्पन्न जुगुप्सा-वी भत्स का स्थायी भाव है। आ्राइचये 
अ्रदुभुत रस का स्थायी भाव है । वेराग्य तत्त्व ज्ञान से जन्य निवेंद, शान्त रस का मूल भाव है। आधुनिक युग में सूर 
की भक्ति के आधार पर वात्सल्य और भक्ति रसों को, सूर और तुलसी के साहित्य को देखते हुए, जोड़ दिया है। 
वात्सल्य रस का स्थायीभाव वात्सल्य ही माना है। अभिनवगुप्त ने स्थायी भावों को वासना, संवित्‌ (वृत्ति) और 
चित्तवृत्ति की संज्ञा दी है।४ 

सामान्य जीवन में सहृदय प्रेम, हास, करुण, शोक, क्रोध, घृणा, उत्साह, झ्रादि भावों का प्रत्यक्ष अनुभव 
करता है। तथा इनकी ही ग्रनुभूति काव्य साहित्य के पाठक, प्रेक्षक और श्रोता को होती है। काव्य के समानान्तर 
क्या सह्ृदय को इसी तरह की अनुभूति चित्र के दर्शन : प्रेक्षण से होती है ? सहृदय काव्य साहित्य के भावन में रसमग्न 
होता है । इस सन्दर्भ में रामदहिन मिश्र का कथन है कि किसी कलापूरां मूति या चित्र को देखकर हम उसके रूप पर 
मुग्ध हो सकते हैं, किन्तु साधारणात: भाव मग्न नहीं होते । भाव मग्न तो हम तभी हो सकते हैं, जब उसके रसोद्रेक हो ।* 
चित्रों के ग्रवलोकन से रसोद्रेक होता है। यह पिछले पृष्ठों पर विष्णुधर्मोत्तर का उद्धरण दिया है। रसोद्रेक सभी कलारूपों से 
होता है । वस्तु: सहृदय भाव मग्न होकर रस मग्न नहीं होता अ्रपितु डॉ० नगेन्द्र की शब्दावली में वस्तुगत सौन्दर्य और 
प्रक्षक, सहदयगत भाव की कलात्मक अभिव्यंजना, रसोद्रेक के मूलाधार हैं। कला, सौन्दर्य और आनन्द एक बिम्ब के 
तीन कोण हैं। सौन्दयं के क्षेत्र में मृतं शनौर अमूर्त का किसी तरह का भेद नहीं रहता क्‍योंकि जो तत्त्व अमूर्त है वह 
सहृदय को सौन्दय बोध प्रदान करने में श्रसमर्थ होगा । श्रमू्ते से अमूर्त भावों का समानान्तर परावतंन मूर्त॑ स्वरूपों के 
माध्यम से अस्तुत होकर सहृदय तक संप्रेषित होता है । 


१. श्ंगारहास्यकरुणा: रौद्र वीर भयानका: । 
वीभत्साभुतद्दान्ताख्या: नवचित्ररसा: स्मृता: ॥ ४३ ॥ १ ॥ विष्णुधर्मोत्तर पुराण । 
२. अवरुद्धा विरुद्धावायंतिरोधात्रमक्षमा: | 
आरस्वाद तुंरकन्दा असो भाव स्थायीति संज्ञित:॥ साहित्य दर्पण ॥ 
३. नाट्यशास्त्र--गायकवाड़ संस्करण, पृष्ठ २०३, २८५४, २८५५ । 
४. नहिं एतच्चविवृत्तिवासना शून्य: प्राणी भवति । 
केवल काचित्‌ क्वाचिदथ्थिका वृत्ति: काचिदन ॥ (नाट्यशास्त्र) 
५. काव्यदपंण--राम दहिन सिश्र, पृष्ठ -६२२। 
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चित्र विधा में रसोद्रेक श्रौर रस की स्थिति के साथ ही रस सामग्री विचारणीय है। प्रथमतः तुलसी के राम 

चरितमानस का उद्धरण का अ्रनुशीलन इस तरह हो सकता है--उद्धरण इस तरह है'"'*** 
भाखे लखन कुटिल भई भोंहे, रदपुट फरकट नयन रिसौहें । 
रघुवंसिन मंह जंह कोई होई, तेई समाज श्रस कहहि न कोई ॥ 

मान लीजिए यदि चित्रकार इस प्रसंग को चित्रित करता है, तो वह इस प्रसंग के मूल रस की स्थिति का 
श्राधार लक्ष्मण को केन्द्र मानकर पृष्ठ विधा की संरचना करता । लक्ष्मण की आ्राकृति को सभी श्राक्ृतियों की अपेक्षा 
महत्ता दी जाती । चित्र में वाचिक धर्म नहीं होता है ग्रतएव विभावांतगंत लक्ष्मण झ्रालंबन या रौद्र रस के आश्रय 
होंगे । लक्ष्मण की दृष्टि से सापेक्ष दर्शी चित्र भूमि में द्वितीय महत्व प्राप्त परसुराम की भ्राकृति होगी । जिसे कि उद्दीपन 
विभाव के रूप में कहेंगे । लक्ष्मण का कथन “भाखे लखन' चित्रण के लिए चित्रकार लक्ष्मण की मुद्रा का आश्रय लेकर 
समस्त सभा का ध्यान लक्ष्मण की ओर नेत्र और मुंह का इष्टिकोश और भुकाव को इस तरह से चित्रित करेगा जेसे 
सभी लक्ष्मण की ओर देख रहे हैं । गोया सभी के दृष्टि बिन्दू लक्ष्मण से जुड़ेगे । दूसरा आशय यही होगा कि लक्ष्मण 
सभासदों के बीच कुछ कह रहे हैं । भौंहों की कुटिलता, कायिक अनुभाव के अन्तगंत चित्रित होंगे । नाक के रदपुटों का 
फरकना चित्र में नहीं दिखाया जा सकता है । इसके लिए कभी-कभी चित्रकार रंग का सहारा लेता है। इसमें लाल रंग, 
क्रोध रौद्र आदि स्थिति का वाचक भी है भ्रतएव रदपुटों की लालिमा इसकी सूचक हो सकती है । इसी तरह नेत्रों का 
“रिसौहें' चित्रण लाल रंग की लाली का परिवेश गव॑ और उम्रता संचारी का सूचक है। सात्विक भाव फरकना का 
चित्रण भी रंग के माध्यम से होगा । लक्ष्मण के हाथ का इंगित, परसुराम की ओर संकेत करते हुए गव॑ का सूचक 
है । राम वशिष्ठ श्रादि मौन रूप से सभासद की तरह बंठे होंगे। लक्ष्मण और राम के साथ धनुषबाणा होंगे जो कि 
उनके सम्बन्धों के सूचक हैं । सभासद भ्रवाक होकर लक्ष्मण को देख रहे होंगे । इसके साथ ही परसुराम फरसा, डण्ड- 
कमण्डल लिए दाड़ी बढ़ाए, यज्ञोपवीत धारणा किए, मुनि वेश में चित्रित किए गए होगे। सभा के एक ओर अनेक 
नृपतियों का सम्‌ह होगा । उन्हीं के बीच राजा जनक भी बेठे स्थिति का अनुमान अल्पचकितावस्था में करते प्रतीत हो 
रहे होंगे । इसके साथ ही मण्डप, मंच, शिव का धनुष, यज्ञ-कुण्ड, केलिवृक्ष, तोरण, द्वार, गवाक्ष, भित्ति, अट्टालिकाएँ, 
भवन, शीष॑मण्डप, ध्वज श्रादि जनक के सीय स्वयंबर के परिवेशिक प्रतीक होंगे । इसमें मूल: स्थायी रस, परसुराम और 
उनके आहाय रूप फरसादि से उद्दीप्त लक्ष्मण की कुटिल भौहें, रकताभ नेत्र से संचरित्र परिवेश से पूर्ण पुष्ट होकर 
मलाकृति, लक्ष्मण में स्थायी भाव में पुष्ट होकर रौद्वररस की निष्पत्ति अथवा प्रेक्षक को रौद्गररस की अनुभूति होगी । 

दूसरा उदाहरण-- 

. सटपटाति सी ससि मुखी मुख घूँघट पटु ढांकि । 
पावक-भर सी रमकि के गई भरोखा कांकि ।। 

यह बिहारी का नायिका का चित्रण है | इसमें नायिका किसी नवागत पुरुष को जो कि डयोढी में बेठा है, 
भरोबे के द्वार से, हल्का घँघट खोल, नवागत को देख, एकदम घूँघट डालकर, हवा के भोंके की तरह भाग जाती है, 
पर, नवागत नायक, नायिका की इस क्रीड़ा को देख लेता है। नायक या नवागत न भी देखता होगा, तो क्या हुआ, 
बिहारी तो देखते थे । भ्रत: बिहारी ने सर्वप्रथम नायिका के मुख की ब्रीड़ा को ध्यान में रखा । बहुघा स्त्रियाँ पुरुष को 
देखकर लजा जाती हैं । यह ब्रीड़ा संचारी भाव कहलाता है। नायिका का एक हाथ से घूँघट को यम करने की क्रिया, 
नेत्रों का नत दृष्टिकोण लज्जा-ब्रीड़ा का प्रतीक, तथा मुख पर पीत सरोज आभा उसके मन के भावों के प्रतीक में प्रस्तुत 
होगी । भरोखा में से पीछे हटती हुई । अ्रनुभाव से, ब्रीड़ा संचारी भाव से उदीप्त नायिका के मुख की अंशतः लालिमा 
तथा घ॑घट को ढाँकना, कायिक और आहाय॑ भ्रनुभाव से जागृत होकर रति-श्वृंगार का स्थायी भाव पुष्ट होकर शुँगार 
रस की निष्पत्ति करता है। गोया प्रेक्षक में श्रृंगार रस के स्थायीभाव रति कौ अनुभूति होती है। 
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प्रसाद का पद है 


सिन्धु सेज पर धरा वधू तनिक संकुचित बैठी सी, 
प्रलय निशा की हलचल स्मिति से मान किए ऐटीं सी । 


इसमें पृथ्वी का मानवीकरण है। प्रलय के उपरांत धरा का जल-मुक्त दृश्य का, पहली रात के बाद के 
सुबह की दुल्हन की उत्प्रेक्षा के माध्यम से प्रस्तुत किया है इसमें पृथ्वी, वधु, प्रलय-बीती रात, के रूप हैं। प्रलय 
अपने आप में एक महान और भयानक संहार वाली घटना है। जबकि पहली रात भयानक, सुहावनी, बहुप्रतीक्षित 
घटना है । प्रथम स्थिति की भश्राकांक्षा प्राय: सामान्य सहृदय नारी पुरुष करते हैं । किन्तु यहाँ निर्वेद जन्य शान्ति दोनों 
के मूल में है। अतएव रस दशा में एक होने के कारण यह चित्र सहज ही प्रस्तुत हो सकता है । 

आंधुनिक छायावादी युग की कवियित्री महादेवी वर्मा ने कविताओ्रों के साथ उनका भाव और रस मय - 
चित्रण भी यामा में प्रस्तुत किया है। महादेवी के विचार से वास्तु मूर्ति चित्र नृत्य संगीत की अपेक्षा काव्य ज्ञान का 
पोषक है, पुष्टिकर्ता है और यही कारण काल के विस्तार के मूल में है । महादेवी का कथन है “काव्य में कला का उत्कर्ष 
एक ऐसे बिन्दु तक पहुँच गया है जहाँ से वह ज्ञान को सहायता दे सका ।” जीवन की अ्भिव्यवित के माध्यम के रूप में 
स्वीकार करती हुई महादेवी का कथन है “कि सत्य पर जीवन का सुन्दर ताना-बाना बुनने के लिए कला सृष्टि ने स्थूल- 
सूक्ष्म सभी विषयों को अपना उपकरण बनाया। वह पाषाण की कठोर स्थूलता से, रंग-रेखाश्रों की निश्चित सीमा, 
उससे ध्वनि की क्षण्क स्थिति और तब दब्द की सूक्ष्म व्यापकता तक पहुँची-अथवा किसी और क्रम से यह जान लेना । 
महादेवी के अनुप्तार बहुत सहज नहीं है ।' माध्यम में स्थूल सूक्ष्म की दृष्टि से चित्रकला की बीच की स्थिति है । महादेवी 
के दीपशिखा के चित्रों में यत्र तत्र मूतियों की ऋलक भी मिलती है जो कि गीत गत सांस्क्रतिक पहलुओ्रों को, उभारती हैं 
एवं मन:स्थित्तियों के विइलेषरा में पुष्टि प्रदान करती है । गीतों और चित्रों में प्रभिव्यक्त भावों के संदर्भ में महादेवी की 
आत्म-स्वीकारोक्ति दोनों को एक ही स्तर पर रखती है | स्वीकारोक्ति इस तरह है--मेरे गीत और चित्र दोनों के मल 
में एक ही भाव रहना जितना अनिवाय॑ है उनकी अभिव्यक्तियों में अंतर उतना ही स्वाभाविक है । गीत में विविध रूप 
रंग, भाव ध्वनि एकत्र हैं पर चित्रों में इन सबके लिए स्थान नहीं रहता ।१ इसका उत्तर यही है कि महादेवी वर्मा 
वस्तुत: चित्रकार नहीं है, वह कवि है श्रौर एक कवि की आवश्यक सामग्री का सचयन उनके बुद्धि भण्डार में हुआ है, 
एक चित्रकार की सामग्री, संचयन और उसकी अभिव्यक्ति गत विधा से वस्तुत: बहुत दूर है। जीवन के आधे मोड़ पर 
आकर महादेवी ने चित्रकला का शौकिया रूप में विस्तार किया है। महादेवी ने एक गीत के ऊपर एक ही चित्र प्रस्तुत 
किया है और कोशिश यह की है कि उस एक गीत में व्यक्त समस्त भावों का प्रतिबिम्ब एक ही चित्र में व्यक्त हो जाए। 
जबकि चित्र केवल एक ही क्षण मात्र का द्योतन करता है । पूर्वापर स्थितियों का प्रगटीकरण जैसा कि अभी लक्ष्मण 
परसुराम के संवाद में 'भाखे लखन आदि के प्रसंग में व्यक्त किया है, की तरह से चित्र विधा में प्रस्तुत किया जाता है 
चित्रे विधा में चित्र अ्रनेक रूपों से तेयार होते हैं | साहित्य में महाकाव्य, खण्डकाव्य, उपन्यास, नाटक, कविता, कहानी 
आदि अनेक विवाएँ अभिव्यक्त के माध्यम के रूप में ग्रपनाई गई हैं। इसी तरह चित्र विधा में ऐतिहासिक 
चित्र, पौराणिक चित्र, कथात्मक चित्र, पारिवेशिक चित्र, स्वतन्त्र चित्र, ग्राकृतिपरक पटचित्र कथाचित्र, भित्ति- 
चित्र, गत्यात्मक चित्र, रोमानी चित्र ग्रादि कथातत्व के आधार पर वर्गक्वित है । एक चित्र के निर्माण 
में चित्रकार को एक प्रबन्धकर्ता की. तरह पूर्वापर चित्रविधा, श्राकृति की संरचना, जगह का विभाजन, 


१. दीपशिखा-महादेवी वर्मा पृष्ठ-११। छठा संस्करण । 
7 ग] 7 पृष्ठ ६० । छठा संस्करण । 
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रंगों का चुताव, वस्त्र सज्जा, वास्तु सज्जा, रूप का वर्गीकरण, तात्कालिक चित्र-परक स्थितियों का प्रभाव 
आदि पर चिंतन और मनन के साथ संरचना प्रस्तुत होती है । तभी वह चित्र कला की श्रेणी तक पहुँचता है। ग्रन्यथा 
साधारण नारी की श्राकृति बनाकर शेरबीड़ी का लेबल बन जाता है जो कि हर चौराहे पर अपनी ताकीत आ्राप ही देता 
है। नाथद्वारे की गली गली में, बम्बई में मुहल्ले मुहल्ले में सिद्धहस्त व्यक्ति-चित्रक है, पर वास्तव में पूछ क्ृष्णन 
(ग्वालियर का व्यक्ति-चित्र में सिद्धहस्त कलाकार) की ही होती है तथा रंग मेल में सतीश गुजराल ही पूछा जाता है । 
जगह विभाजन में एन. एस. ब्ेन्द्रे की ही महता आधुनिक कलाकारों में है, इसी तरह श्राकृतियों के संयीजन में एम. 
एफ. हुसेन को ही सम्मान प्राप्त है। काव्य साहित्य में चाँद को भौंकने वाला कुत्ता कहने वाला, स्वर्गीय जयशंकर 
प्रसाद नहीं बन सकता अतएव यह ध्यान में रखने वाली स्थिति है कि माननीय महादेवी जी कवि हैं, कलाकार या 
चित्रकार नहीं, उतकी कविता में चित्रक बोध और परिवेक्षण है।'* 


किन्तु काव्य में व्याप्त चित्रक बोध महादेवी को चित्रकार की श्रेणी पर लाकर खड़ा नहीं कर सकता और न 
उनकी अनुभूति पत्थर की लकीर की तरह पूज्यनीय माननीय है । महादेवी के चित्रों पर विचार करें तो सामान्य रूप 
से यही कहेंगें बिहारी आदि के समान महादेवी जी भी चिंत्र विधा से परिचित हैं। यह भी कहेंगे कि बिहारी से एक 
कदम आगे बढ़कर, एक हाथ में ब्रुश और दूसरे में रंगपात्र लेकर, चित्र विधा का दीपशिखा की पृष्ठभूमि पर स्वागत 
किया है। महादेवी कृत चित्रों का महत्व केवल इतना है कि एक कवयित्री ने, अपनी काव्यमयी भावनाओ्रों को रग रूप 
देने का प्रयास किया है। इसके माध्यम से काव्य श्रौर चित्रकला की समान भूमियों का द्योतन भो होता है । 

महादेवी की निसीथिनी* “जाग जाग सुकेशनी री” गीत के मध्य चित्रित और प्रस्तुत है। चित्र का प्रारूप 
अति कल्पना के साथ, बालक को गोद में लिए, भ्राँख बंद किए, बादलों में बाल बिखराए अर चन्द्र अलकों में धारण 
किए तारों की पुष्प माल केश राशि में लुज-पुन्ज कुन्द कमलों के गुच्छे बालों से उलभे, बादल राशि से आवृत, अध॑ 
'आधो भाग, भारी नीला से हल्के नीला तक चित्रित है। इस निशीथिनी नाम धारित चित्र में, गीत-गत मंद-प्रभ दीपक 
और गोदी का बालक, एक दूसरे की विधा में बाधक हैं। प्रतीक के रूप में बालक का दीपक का रूप माना जा सकता 
है क्रिन्तु दोनों ही एक दूसरे के सहायक नहीं बन पाए हैं। इसी तरह का इनका तूफान का चित्र है। गीत में वस्तु 
और रूपों की भीड़ लग जाती है, जिसका कि चित्र पालन करने में समर्थ नहीं होता, श्रतणब यह होता, 
है कि रूप स्वतः छूटते ही चले जाते हैं। महादेत्री जी ने स्वयं स्वीकार करते हुए कहा है कि मेरी रंगीन कल्पना के जो 
रंग शब्दों में न समाकर छलक पड़े या जिनकी ग्रभिव्यक्ति मुझे पूर्णा रूप से संतोष न दे सकी वे ही तूलिका के ग्राश्रय 
हो सके हैं । 

अतएव महादेवी के चित्रों की सामग्री श्लौर गीतों की सामग्री में मेल की वात का खण्डन करती हैं । किन्तु 
उनके एक ग्रन्य स्वीकरोक्ति से ऐसा विदित होता है कि महादेवी जी स्वयं नहीं जानती कि आ्राखिर उन्हें चित्र- 
कला में किस तरह के बिम्ब व्यक्त करने हैं। तीसरा कथन इस संदर्भ में है कि चित्रकार कवि हो सकता है किन्तु कवि 
चित्रकार नहीं हो सकता । मूलतः भेद महादेवी के शब्दों में चित्रकला निरीक्षण और कल्पना तथा कविता भावातिरेक 





१. फूलों के भार से भुक झुक पड़ने वाली लता कोमल है, पर शुन्य नीलिमा की ओर विस्मित बालक सा ताकने वाला ढूंठ 
भी कम सुकुमार नहीं | अविरत जलदान से पृथ्वी को कपा देने वाला बादल ऊँवा है, पर, एक बूंद ग्रोस के भार 
से नत और कंपित तृण भी कम उन्नत नहीं । गुलाब के रंग और नवनीत की को मलता में कंकाल छिपाए रूपसी 
कमनीय है, पर भक्रुरियों में जीवन का विज्ञान लिखे हुए वृद्ध भी कम आकर्षक नहीं । दीपशिखा, प्र. ११, छठा सं. । 

२. यामा--महादेवी वर्मा, पृष्ठ २४४ के सामने । 
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और कल्पना पर निर्भर करती है।” कवि के संबंध में महादेवी का कथन सही हो सकता है किन्तु चित्रकला के संदभे 
में सही नहीं है। चित्रकला को देवी जी का निरीक्षण और कल्पना का विषय मानना पूर्णाता का च्योतक नहीं है । 
चित्रकला के लिए निरीक्षण और अभ्यास के अतिरिक्त प्रतिभा की महत्ता होती है। हर रंग का पोतने वाला चित्रकार 
नहीं हो सकता । मेरा घर के चौके में, बचपन से लेकर गई अ्रवस्था तक महरी चौका पोता करती है । पोतने की क्रिया 
रंग से संबंध रखती है दीवाली के अ्रव्सर में पुतेरे दीवारों पर रंग-लेप किया करते हैं। बच्चे स्कूलों में सफेद कागज की 
पृष्ठभूमि पर रंग ही तो पोता करते हैं। सभी में पोतने की क्रिया समान है। किन्तु चित्रकार रंग पोता नही करता, 
वह रंगों में जीता है रगों में इबास लेता है और रंगों में ही खेलता है । स्वप्न भी रंगों में ही देखता है । चित्रकार, कालि- 
दास की तरह कुछ कम ही व्यक्ति होते हैं । हर गली की नुक़कड़ पर चाय की दुकान पर रबड़ छंद की रचना करने वाले 
कवियों की तरह नहीं होते हैं । सन्‌ १५०२ ई० की विन्सी क्रत मोनालिसा, समूचे चित्र जगत की अकेली कृति बन कर 
रह गई है। विन्‍न्सी की जागरूक आ्रात्मा का चेतन्य चित्रकार, उस कृति को सदा-सदा के लिए अमर रूप दे गया। अतएव 
जंसा कि महादेवी जी मानती हैं कि कवि, चित्रकार नहीं हो सकता है, वास्तव में सही है, कि वे चित्रकार नहीं हैं । 


चित्रों में जहाँ तक रस का प्रइन उठाते हैं, तो उसमें कई तथ्य काय करते हैं। यदि मान लौजिए कि एक 
चित्र देखा । जिसमें केवल दो आक्ृतियाँ प्रधान हैं या केवल दो ही श्राकृतियाँ हैं" एक पुरुष की और दूसरी नारी की । 
पुरुष की आ्राकृति नील दुति में मोर पंख सिर पर धारित है ।? इससे आ्रागे और प्रेक्षक को कुछ नहीं चाहिए । इतने मात्र 
से प्रक्षक का ज्ञान बोध और सोन्दर्य बोध सूर या नंददास की राधा के सौन्दर्य बोध पर टिक जावेगा । इसका परम्परागत 
भाव बोध प्रेक्षक के मन में रोमानी वातावरण पेदा कर देगा और फिर प्रेक इस चित्र के दर्शन, अवलोकन से रतिस्थायी 
भाव की अनुभूति करेगा। इस तरह के चित्र प्रेक्षक की चेतना पर अपने रूप का बोध का प्रभाव डाले होते हैं । यह उसी 
तरह कि जिस तरह जानीवाकर तथा दटुनदुन जेसे हास्य कलाकारों के नाम ले देने मात्र से हास्य की उत्पति संभव है, 
यह सपसामथिक बोध है । पूर्व उद्वित उद्धरण को ऐतिहासिक सौन्दर्य बोध की जाति गत परम्परा में स्थान देंगे । जाति 
गत इसलिए कि उसी चित्र के रूप सौन्दय्य के माध्यम से सर्व सामान्य, सर्वक्रालिक, सर्वभौमिक प्रभाव समान रूप से 
होगा । यह समान रूप से सावंदेशिक श्रौर सा्वेकालिक प्रभाव ही वास्तव में चित्रकला के रूप सौन्दयं से उत्पन्न आनंद 
: की स्थिति है जिसे रस दशा कह सकते हैं । सच्छी कला सभी देझों के सहृदयों को सभी कालों में समान रूप से प्रभावित 
करती है । इस राधाकंष्ण के चित्र के प्रभाव के मूलमें रंग योजना, रूपाकृति, पृष्ठभूमि विन्यास रहते हैं। पृष्ठभूभि 
विन्यास में राधा कृष्ण, जमुना के किनारे किसी तमाल तरु के नीचे आालिगन बद्ध आकृतियाँ में प्रस्तुत हैं ।* राधा कृष्ण 
को देख रहीं है । कष्ण वंशी बजा रहे हैं । गाए घास चर रहीं हैं, आ्रादि भी किसी भ्रन्य चित्र की मोहक भूमिका हो 
सकती है । पास ही जमुना बह रही हैं। कहीं घास के एकहरे तृरा स्वेतपुष्पराशि को श्रग्न में सहेजे तने खड़े हैं। कुछ 
पुष्प तथा कुछ हल्की छोटी लतापुन्ज पुष्पित चित्रित हैं। नीलाकाश, जमुना की जल तरंगों में ऊपर से राँक रहा है । 
यह परिवेश एक तरह से रोमानी वातावरण उद्दोप्त करने के लिए पर्याप्त है। कृष्णा और राधा आलंबन या रस 
का आश्रय हैं । कृष्णा का वंशी के साथ, राधा का कृष्ण को देखना अ्रनुभाव है। मुख की मुद्रादि संचारियों के अंतर्गत 
आ्रा जाती हैं। इस तरह से मोह संचारी भाव से संचारित, कृष्ण की वंशी, मुद्रदि स अनुभवित तथा पारिवेशिकता से 
उद्दीप्त होकर रति स्थायी भाव पुष्ट होकर प्रेक्षक में रस की अनुभूति सक्ष्मता से प्रदान करता है। 





यामा महादेवी पृष्ठ १० | 

मीटिंग ऑफ राधा एण्ड कष्ण प्लेट-५, बूंदी पेन्टिंग ल० क० ए० न० दि०। 
इंडियन मिनियेचसं पेन्टिंग, रावर्ट टेरिफ पृष्ठ १८, प्लेट-६ । 

राजपूत पेन्टिग, चाल्स टेरी, पृष्ठ ४१ । 
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इस तरह जब यह प्रक्षक जान लेता है कि वह भागते हुए पृथ्वीराज और संयोगिता का चित्र देख रहा है 
तब प्रेक्षक का पूर्वेज्ञान, कथा को प्रेक्षक के मन पर अ्रावृत कर देता है, ऐसी स्थितियों में यदि यह कहा जाए कि चित्र 
केवल पूर्व संस्मरणा को उद्दीप्त करता है तो गलत नहीं है क्योंकि प्रक्षक में संदर्भ कथा का रस स्थायी रूप से पूर्व काल 
से ही संचित है, चित्र प्रेक्षक में मात्र उस पूर्व पठित, अनुभूत घटना को स्मृत करा कर, रस का पुन: द्रवीकरण करता 
है। इससे भी सूक्ष्म प्रतीक होते हैं। एक लड़कीनुमा नारी की ग्राकृति चोकोर मंदिर के सामने निमीलित नेत्रों से बंठी 
है। मंदिर में श्रासीत शिव लिग प्रेक्षक को दर्शनीय है । इस स्थिति से दो तथ्य एक ही साथ प्रेक्षक के मन पर आरा जाते 
हैं। पहला तो यह कि भक्त भगवान के समक्ष नत होकर पूजा कर रहा है, शायद किसी वरदान की भ्रा्काँक्षा रखता 
है। गीता में निष्काम कर्म का ढोल पीटा है किन्तु इतिहास में ग्राज तक कोई भी कार्य निष्काम नहीं हुआ है । ग्रतएव 
वह लड़कीनुमा नारी शिव से वरदान की ग्राकांक्षा कर रही है । पावती ने शिवलिंग की पूजा, शिव की प्राप्ति के लिए 
की थी । यह पूजा सुबह सूर्योदय के पहले होती है । भरवी रागिनी का समय सूर्य उदय के पहले का है । इस रागिनी में 
भी पूज्य के प्रति नत भावों का निवेदन होता है, श्रतएव इसे मान लिया कि यह चित्र भरवी रागिनी का है|” पर जब 
यह देखा कि इस चित्र में सोलहवीं शताब्दी के मालवा के रंगों का प्रयोग और वहीं के वातावरण का श्रायाम है तब 
प्रेक्षक का ध्यान माण्डो की रूपमती और बाज बहादुर की प्रेमकथा पर चला जाना सहज संभव है। रूपमती हिन्दू 
लड़की थी तथा बाजबहादुर माण्डौं के सुल्तान का लड़का था । रूपमती ने बाजबहादुर को पाने के लिए शिव की 
आराधना की थी। यह प्रेमकथा माण्डौ में लोक गायकों में बहुलता से प्रचलित हुई। इन तीन मोड़ों के बाद यह 
स्पष्ट हुआ कि चित्र रूपमती की साधना का है। मध्यकालीन चित्रकला में प्रतीकों का परिचालन बहुतायत से था। 
रूपमती की वेशभूषा उसे मालवा की नायिका का आ्राभास स्पष्टता देता है । इसी चित्र को सामान्य व्यक्त देखे तो यह 
बात नहीं हो सकती कि उसे इस चित्र में रस की भ्रनुभृति न हो। यह चित्र प्रायः अनेक कला पुस्तकों में प्रधान रूप से 
पाया जाता है । सारी चित्रभूमि में नायिका की ग्राक्ृति प्रधान रूप से प्रस्तुत हुयी है । दूसरे परिप्रेक्ष्य में मंदिर शिवलिंग, 
लता, पुष्पादि जो कि नाथिका का पूर्वानुराग का ग्राभास प्रस्तुत करने में समथ हैं। भ्रतएव प्रेक्षक कथाभाग के मूल को 
न जानते हुए भी चित्र से रस की ग्रनुभूति करेगा ही । यह अनुभूति चित्र विधा गत केवल सौन्‍्दयं-संप्रेषण से न होकर 
समस्त विधागत योजना से होती है ।* 

कुछ चित्र राग-रागितियों पर प्रतीक रूप से मध्यकालीन युग में चित्रित हुए हैं। इन चित्रों में रागों में 
उपलब्ध होने वाला परिवेश प्रस्तुत किया गया है। राग की मान्यताओ्रों के ही ग्राधार पर चित्र विधा की संरचना हुई 
है। जैसे कि यदि राग वसंत का चित्र है।* इसमें क्रष्णा कहीं तो नट की तरह चौकोर चौबाटे में नाच रहे हैं और कहीं 
राधा के गले में बाँह डाले होली सा स्वांग भर रहे हैं ।" इसमें मूल तथ्य कृष्ण के नृत्य का है । इसे बसंत राग का प्रतीक 
मान लिया गया है । वसंत ऋतु के झ्रायाम स्वरूप चित्र में फूल और मनोरम पौधों की संरचना चित्रकार करता है। वसंत 
में आम्रमौर युक्त होते हैं श्रतएव उन्हें भी चित्रित करता है। इसमें ऋष्ण के साथ दो रमणियां अवश्य होती हैं । ये 
दोनों रमणी आक्ृतियाँ वाद्यों के साथ होती हैं। कहीं होली का रंगपात्र भी है । वसंत के प्रतीक के रूप में आम्रमोर 
यातो वक्षों में या कृष्ण के हाथों में भी होता है। इसी तरह कमल खिले होते हैं। पक्षी में कोयल चित्रित करते हैं । 
वसंत रागिनी, वसंत ऋतु के हर्षादिक परिवेश को प्रस्तुत करती है । नृत्य रत ग्राकृतियाँ, रम्य बोध का संचार करने 


बूंदी पेन्टिग, फिगर--१, ल. क. ए. न. दिल्ली । 

बूंदी पेन्टिग-फिगर-१, ल. क. ए., 

इंडियन भिनियिचेस राजपूत पेन्टिग, रावर्ट टेरिफ--पहली प्लेट । 
--पृष्ठ ५३ के सामने । 
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में पूर्णा समथ हैं। शास्त्रीय रूप में उन्माद और श्रावेंग से गति प्राप्त कृष्ण राधा के उछलकूद अनुभावों से प्रदीप्त 
होकर तथा वातावरण रंग-पिचकारी ढाल मंजीरा तथा भ्रन्य सामग्री से आश्रय कृष्ण राधा में स्थायी भाव हास की 
सहायता से पुष्ट होकर रति भाव को प्रेक्षक में पुष्ट कर रसदद्या तक पहुँचाते है। व्यक्ति-चित्रों में रस की उपलब्धि के 
संबंध में इस तरह का सोचा जा सकता है। इस तरह के चित्रों को यज्गान की परम्परा में भी रख सकते हैं। यशगान 
में व्यक्ति के जीवन का चरित्र होता है। व्यक्ति-चित्र में व्यक्ति का व्यक्तित्व रूपछाया के साथ होता है । व्यक्ति की 
साक्षात्‌ आत्मा का मूल स्वर उसके व्यक्ति चित्र से ध्वनित होते हैं । व्यक्ति चित्र की तुलना केमरे की सहायता से प्रस्तुत 
व्यक्ति चित्र से नहीं की जा सकती है क्योंकि उसमें फोटोग्राफर का आत्म, चित्रकार के आत्म से बहुत ही हीन दर्ज का 
उस क्ृति में होता है। कहीं-कहीं तो व्यक्ति चित्र का आकषणा चित्रकार की ख्याति और आकर्षण से हीन बेठता है । 
ऐसे चित्रों का महत्व यही होता है, क्रि अ्रमुक चित्र अमुक ख्याति प्राप्त चित्रकार ने बनाया था अथवा वह भी नहीं 
होता है। भारतीय चित्रों में सन्‌ १६१८ ई० का इनायत खां का चित्र इसी तरह संदर्भ में आता है ।? जयपुर की उध्व 
नग्न लड़की का चित्र भी इसी श्रेणी का है।* 

चित्र की इन सब विधि विधाग्रों के अतिरिक्त इन व्यक्ति चित्रों की उस श्रेणी पर पहुँचते हैं जहाँ कि क्या 
रस की उपलब्धी होती है ? यहाँ प्रइन वाचक चिह्न आ जाता है। मध्यकालीन राजपूत शली के चित्रों में कुछ चित्र 
सर्वथा इनायत खां और उंध्वे नग्त बाला के सहरृथ हैं जो कि विचारणीय है। प्रेक्षक को इनायत खां से व्यक्ति गत 
कोई दिलचस्पी नहीं हो सकती क्योंकि वह अपने अंतिम क्षण में है । दूसरा चित्र है उममें केवल कुछ ही रसिक प्रवत्ति 
के व्यक्ति रुचि लेंगे। एक व्यक्ति चित्र में रुचि का न लेना और दूसरे में अल्पतः लेना यह रूप की सहज प्रवृत्ति का 
द्योतक है। किन्तु यदि इनायत खां के व्यक्ति चित्र में उसके जीवन की घनी अनुभूति उसकी भ्रुरियों, सिकड़नों, बंद 
होती ञ्ाखों, तखत में भ्रधसाये लेंटे रूप में, तथा चित्र विधा ती आड़ी तिरछी कुछ रेखाएँ, कुछ छाया प्रकाश, जगह 
का विभाजन, उस व्यक्ति चित्र में है तो न रुचि लेने का सवाल ही नहीं उठता । जागरुक प्रेक्षक या सहृदय भले ही 
वह उस चित्र को चित्र विधा के इतिहास के माध्यम से न देखें, वह कुछ क्षणों के लिए उसके प्रति आक्कषष्ट हुए बगैर 
नहीं रह सकता है | जयपुर की उध्वेनग्न बाला के व्यक्ति चित्र में प्रेक्षक उस बाला की नंगी आकृृति के अतिरिक्त उसके 
कोमल बालों में उलमेंगे, रंक्तांम नेत्रों में डूबेंगे । गले में भूलती श्रनेक मालाग्रों में अपनी प्रियाओं का रूप देखेंगे या फिर 
पूर्व स्मृतियों को पुनः जागृत पावेंगे, उसके चतुदिक का परिवेश और चित्र स्वयं प्रेक्षक के मन को पूर्वापर राग द्वष से 
मुक्त कर अपनी ओर खींच लेगा । यह स्थिति भले ही क्षण भर की ही क्‍यों न हो, वह रामचन्द्र शुक्ल की रसदशा की 
मुक्तावस्ता है । इसे आधुनिक शब्दादवली में रस दशा ही कहेंगे । मोहतजोदड़ो की बालू प्रस्तर की मूंछ दाढ़ी धारी 
मूर्ति का भग्नावशेष भी तत्कालीन किसी व्यक्ति की रूपाकृति है जिसे आज कोई नहीं जानता है।* किन्तु इसके वेश 
विन्यास निमीलित नेत्र, सुलफ्री चिपकी छोटी दाढ़ी मूँछ, माथे पर लगा तिलक तथा सिर के घेरे से बंधी हुई पट्टी, और 
कंवे पर पड़ा हुआ सज्जाकारीययुक्त उत्तरीय, उस मूर्ति से प्रेक्षक को आ्राकर्षित करने के लिए यथेष्ट है। नारी के 
प्रति तुरुष आकर्षित होता है। पुरुष के प्रति नारी श्राकर्षित होती है। तुलसीदास जी कहते हैं--“मोहे न नारी के 
रूपा” बात कुछ एक जेसी है। पर इसमें भोग संभोग परकता ध्वनित होती है। पर कला के संदर्भ में जो सच्ची 
कला का आभास देती है, वह सभी काल के सहृदयों को अपने प्रति आकर्षित करने में समर्थ होती है । मथुरा स्थित 
शराब के नश्षे में बेहोश नग्न युवा नारी को दो पुरुष और एक बालक के साथ प्रस्तर पर प्रस्तुत किया है।ें 


१. इंडियन पेन्टिग, फिलिप रौगोन पृष्ठ--११४ । 


छा 8 37 ज? १४० ॥ 
भारत शिल्प-- विमल कुमार दत्त, पृष्ठ १०२ के सामने । 
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(जित्र फलक-३ देखिए) नारी के संभोगीय अ्रंग स्पष्टता से दिखाए गए हैं। फिर भी यह प्रस्तर प्रारूप प्रेक्षक की 
वासना को नहीं उभारता है। यह प्रस्तर नारी रूप और श्राक्ृतियाँ प्रेक्षक के हृदय में नारी के प्रति दया भाव को 
जन्म देने में समर्थ हैं। इसमें चाहे इसका प्रेक्षक नारी हो या पुरुष हो श्रतएव जयपुर की उध्व नग्न बाला के संदर्भ 
में भी इसी तरह घटित होता है । तुलसी की उक्ति और उसी तरह की विचारणा केवल भोग को दृष्टि में रखकर 
ही की जा सकती है। उस लड़की नुमा नारी के चित्र की पृष्ठभूमि की बात, तत्कालीन राजा-महाराजा, सामंत 
झ्रमीर-उमरावों की दृष्टि में भले ही हो सकती है, पर आवश्यक नहीं है । क्‍योंकि नग्न औरतों का चित्रण मूर्ति 
मर वित्रकला में कला शिक्षा के अन्तगत ग्रावश्यक समझा गया है। भारत में रनकपुर, झाबू दिलवारा, ग्वालियर, 
सोनागिरि, खजुराहों, कोणाकं, भुवनेश्वर, नागार्जुनकोण्डा श्रादि की मूर्तियाँ इस सत्य का प्रतीक और समर्थक 
हैं। प्रायः हर नारी या पुरुष वस्त्रों के भीतर नग्न है। हर घर में बच्चे होते हैं। उनकी नग्नता किसी को भी नहीं 
चुभती । इसके मूल में केवल यही है कि व्यक्ति का इष्टिकोश कुछ और ही होता है। यह कुछ भौर ही इष्टिकोरा 
चित्रकार या मूर्तिकार का भी होता है। भ्रतएवं उसको उसमें कोई दोष या विकार नज़र नहीं झ्राता है । खजुराहों 
का माँ-बेटे का प्रस्तर स्वरूप वात्सल्य के भाव को न केवल संप्रेषित करने में समर्थ है अपितु भावों का उदात्ती- 
करण भी करता है। (चित्र फलक-८ देखिए) सामान्य जीवन में व्यक्ति गत रुचि और पहलू किसी भी तत्व या तथ्य 
को समभने न समभने के लिए महत्वपूर्ण स्थान रखता है। एक घास का तना जब तन्‍नाया सा भूमि पर खड़ा होता 
है तो किसी कवि कलाकार के लिए महान्‌ अनुभूति का माहौल दे सकता है। मलिक मुहम्मद जायसी को गुंमुची रक्त का 
आँस प्रतीत हुई | पंत को ताजमहल में खूत नज़र श्राया। अ्रतएव दृष्टिभेद के कारणा वसंत रत एक ही चित्र कृष्ण 
और राधा का किसी के हृदय में रति की पुष्टि करेगा तो किसी के हृदय में भक्ति भावना का संचार करेगा 
बोर किसी हृदय में हास की उत्पत्ति कर तिरोहित हो जावेगा । यह भेद काव्य के भेद में भी उपलब्ध होता है । 
बच्चन की मधुशाला, मधुबाला किसी एक खास उम्र तक ही अच्छी लगती है, हे को भाती है किन्तु बाद में वह 
रुचि, नहीं रह जाती है । किन्तु उच्च कोटि की कलात्मक कृतियों के साथ नहीं होता हे । कालिदास का अभिज्ञान 
शकुन्तलन्‌ सवंत्र युगों से सभी के लिए एक जेसी अनुभूति देता है। 

कुछ चित्र देव रूपों को प्रस्तुत करते हैं । इनमें रामायण आ्रादि के चित्रों का उल्लेख कर सकते हैं। राधा- 
कष्ण भी स्वयं देव-रूप ही हैं । देव रूपों के संदर्भ में उसी तरह घटित हो जाता है ज॑सा कि नाटकगत नायिका सभी की 
नायिका नहीं होती अपितु वह प्रेक्षक की आधार भ्रूमियों को जागृत कर वासना रूप विद्यमान भ्रेक्षक में स्थायी टिकी 
को पुष्ट कर रसानुभूति का अवसर प्रदान करते हैं। पाइचात्य देशों के काव्य शास्त्रियों ने इसके समानान्तर “एसथेटिक 
प्लेज़र' की चर्चा की है। भारतीय शब्दावली में रमणीय रस की संज्ञा से अभिहित है। सामाम्यतः कवि या कलाकारों 
में जिन विभिन्‍न रूपाकतियों का अ्ंकन किया है, उनमें प्राय: प्राकृतिक, सामाजिक परम्परागत, पौराणिक और कुछ 
काल्पनिक रूपों : बिम्बों का सन्निवेश है। ये मानव हृदय कवि या कलाकार परम्परागत जातीय चेतना से तथा जीव- 
जगत से प्राप्त कर स्वप्रबुद्धआत्मा या प्रतिमा के मेल से उन्हें और अधिक प्राणवान स्वरूप में अ्भिव्यक्त करता है। 
ये बिम्ब्र और रूप मानव के चेतन में ही नहीं भ्रपितु उपचेतन और अचेतन सभी में स्थित रहा करते हैं। ये रूप और 
बिम्ब किसी भी तरह का उद्दीपन प्राप्त होने पर मन की सभी स्थितियों में स्वप्न, भावन कल्पना, क्रियात्मक अभि- 
व्यक्ति आदि में कर्ता रूप में व्यक्त हो जाते हैं। इस संदभे में कलाकारों की कार्य स्थितियों पर प्रकाश डालते हुए 
व्यक्त किया जा चुका है। फिर भी मंदिर मूर्ति देव आदि सभी कलाकारों की अंतर्चेतना का मूर्तिकरण है 5 देव र्पों में 
वह युग बोध झ्रौर परम्पराम्रों से बद्ध दिशा में अ्भिव्यक्त करता है। सूर की राधा, तुलसी की सीता नहीं हो सकती 
और न ही बिहारी की राधा सूर की राधा बन सकती है। तुलसी की 203 जगत जननी है, मेथलीशरण की सीता में 
सेविका' का युगबोध जागृत है | किन्तु इसके उपरान्त भी जब कलाकार इन्हें भ्रपने श्राधार बिम्ब में स्वीकार कर आत्म 


२३४ 


मिश्रित कर पुनः प्रस्तुत करता है तब इसमें पूर्व बिम्ब का पौराणिक रूप होता है।* दूसरा वस्तुगत तथ्य यह 
होता है कि बिम्ब या प्रतिमा सदेव देव पुरुष की, चिरयौवन रूप में प्रस्तुत होती है । श्रतः ये दोनों तथ्य प्रेक्षक कौ एक 
सामान्य रसात्मक या रमणशीय भाव-भूमि पर ही नहीं लाती है अपितु प्रेक्षक की पौराशिक देव पुरुष गत आस्था से 
अनुप्रारितत विचारणा का उन्‍नयन भी करती है। तभी सभी जन-सामानन्‍्य देव प्रतिमा के दर्शनाथ्थे इच्छुक रहते हें, तथा 
प्राय: नित्य दर्शन करते हैं । 


कांट ने क्रिटिक श्रॉफ जजमेन्ट में व्यक्त किया है कि बिम्ब प्रत्येक प्रसंगोद्‌बोधन में वस्तुसत्ता की क्षमता से 
युक्त होता है, यहाँ तक कि संवेदना में भी जहाँ यह अनुभावित बिम्ब को यथार्थरूप में अभिहित करता है, इसका 
एक मात्र अपवाद आनंद या अवसाद भी भावना है, जो वस्तु में और किसी तत्व का द्योतन न कर केवल उस भावानु- 
भूति मात्र को सूचित करती है, तथा जो शञ्ाश्चय में बिम्ब के प्रभाववश स्वयं उद्भूत होती हैं। रमणीय रस की प्रक्रिया, 
कान, श्राँख, स्मृति श्रादि से संबद्ध होने से जाजं सांत्यायन इसे भौतिक अवस्थाओं से संबद्ध इन क्रिया्रों पर निर्भर 
* मानते हैं । इनके कथन के अनुसार मनोवैज्ञानिक दृष्टि से संवेदना श्रालम्बन वस्तु के गुणों का रूपान्तर है ।* बोसांके ने 
इस तरह के आनन्द को सामान्य क्षरिक रसानन्द से इतर कहा है ।3 क्रोचे ने रमणीय रस को रमणीय अभिव्यक्ति से 
घनिष्ठ बताया है । | संभवता: इसके अ्रभाव में रमणीय रस की निष्पत्ति संभव नहीं है। प्रसंगानुबश रमणीय रस के 
साथ बाह्य पदार्थों में संबलित रहते हैं जो कि उसके साथ अनुस्यूत हो जाते हैं। रमणीय रस की उत्पत्ति प्रायः कवियों, 
कलाकारों की अभिव्यक्त कृतियों के माध्यम से होती है ।* कैरिट की विचारणा में रमणीय रस संवेगाभिव्यवित की 
एक प्रक्रिया है ।* ये संवेग संवेदन की दशा से उद्भुत भाव ही हैं, ये सामान्य स्तर के भावों से उच्चतर, कैरिट के 
अनुसार होते हैं ।* इन संदर्भों से यह स्पष्ट होता है कि कांट रमणीय आलंबन । सांत्यायन-रमणीय रस का उदुभावक 
स्थान, बो्साँ उसके स्थायित्व और क्रोचे उसकी अभिव्यक्ति पर बल देते हैं। करिट सांत्यायन के उद्भावक तत्त्वों से 
सूक्ष्म स्थिति सवेगों यर बल देता है। 


सौन्दय वेत्ताग्रों एबं मर्मज्ञों के अनुसार 'रमणीय” केवल सौन्दर्य का पर्याय या विश्लेषण नहीं है, स्वयं एक 
प्रकार का रस है। पंचपमेश शास्त्री ने अपने शोध प्रबंध में इस रस का विस्तृत विवेचन किया है।» बोसांके ह्यरा 
प्रयुक्त 'एसथेटिक इन्ज्वाय', 'रमणीय रसास्वादन” का पर्याय प्रतीत होता है। इस तरह प्रेक्षक की अश्रभिरुचि चित्रगत 
ब्याप्त रमण वृत्ति से जागृत होकर विभिन्‍्त्र संवेगों और भावों से अनुप्रारिणत; उद्दीप्त होकर रमणीय रस में परिणित 
हो जाती है। भ्भिनव गुप्त ने 'रमणीय रस के समानान्तर रस, आनन्द और परमभोग के पर्याय रूप “चमत्कार” का 
प्रयोग किया प्रतीत होता है। भामह को रमणीय रस का संचार प्रीति के पुनः पुन: उद्दीपन द्वारा सम्भव है ।ः वामन 


१. ककान्‍्ट ने क्रीटक भ्राफ जजमेन्ट में इस संदर्भ में स्पष्ट किया है, पृष्ठ २८४ । 
२. सेन्स झ्राफ ब्युटी : जाज सांत्यायन, पृष्ठ ३६ और ४४ | 
हिस्टी आफ एसथेटिक बोसांके प्लेजर इन नेचर आफ ए फीलिंग आर प्रजेन्टेसन एज डिस्टिन्ट फ्राम प्लेज़र इन 
इटस मोमेन्टरी श्रार एक्सपेक्टेड स्टीभुलेसन आफ दी आगनिज्म । पृष्ठ-७ । 
एसथेटिक : क्रोधे : पृष्ठ-5० । 
ऐन इंरोडक्सन टू ऐस्थेटिक्स : केरिट, पृष्ठ-६४ । 
| 6 १3 ७. पष्ट-६६॥ 
दी फिलासफी आफ एस्थेटिक प्लेजर-पंचपगेश, पृष्ठ ७३ | 
'प्रीति' करोति कीति च साधु काव्य निबंधनम्‌ । 


बज 
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'प्रीतिकीतिहेतुत्वात्‌! द्वारा प्रीति को आनन्द का हेतु कहकर रीतियों और उनके गुणों की तुलना प्रतिष्ठित चित्र से की 
है । उसका स्वरूप यथाहिचिद्यते रेखा चतुरं चित्रपण्डिते:' समान प्रस्तुत किया है ।* इन उद्धरणों के अनुसार कवि और 


चित्रकार रूपाकृतियों और बत्रिम्बों का निर्माण करते हैं । वे एक तरह से “रमणीय रस' को निष्पन्न करने वाले रमणीय 
आलम्बन बिम्ब ही प्रतीत होते हैं । 


कुन्तक ने 'नरन्तर सरसोदार गर्भ संदर्भ निर्भर: गिरि कवीनां जीवन्ति न कथामात्र्माश्रिता:”* के माध्यम से 
कलाक्ृति की अक्षुण्णा एवं स्थायी रमणीयता की बात उठाई है। इनकी कर्त्ता में निहित शवित पर्याय रूप वक्रोवित केवल 
वक्र उक्तिमात्र न होकर रमणीय बिम्बों की उद्भावना करने वाली भ्रभिव्यक्ति जनित शली है । कुन्तक ने वस्तु से अधिक 
अभिव्यक्ति सापेक्ष-रूप-विधान की रमणीयता को प्रतिपादित किया है। कुन्तक ने अपनी धारणा को व्यवत करने एवं 
समझाने के लिए 'चित्रच्छाया' का प्रयोग किया है । इसी तरह रंगों का भी सहारा लिया है ।* निम्न उद्धरण में कुंतक 
वक्रता प्रकार की एकान्वित प्रभावान्विति रंग से युक्त रंगीन चित्रों की छाया के समान मनोहर बना देते हैं। रंग साम्य 
का सिद्धान्त घटित करते हैं। चित्र कौशल के सम्बन्ध में कुन्तक का विचार है कि सुन्दर आधार भित्ति पर अंकित चित्र 
के रंगों के सौन्दर्य से भिन्‍न चित्रकार की मन हरण करने वाली ग्रनवंचनीय निपुणता के समान काव्य निर्मातागत वाक्य 
बक्रता है ।* इन उद्ध रणों से मनोहर चित्रों से रमणीय शरीर से आ्रावलम्बत स्वरूप रमणीय बिम्व की दृष्टि होती है। 
इस तरह पुृज्य भाव के श्रालोक में लौकि आलम्बन, अलौकिक का उपस्थापन कर रमणीय रस का उद्दीप्त कर “ब्रह्मा- 
स्वाद सहोदर” में चरम परिणाति करता है । 


मध्यकालीन भक्तिभावना और लीला के लिए लीला का लक्ष्य प्रचलित हो जाने से आराध्य रमणीक रूप में 
उपस्थापित हो गए । भवित काल में जब लीला के लीला, भवित के लिए भवित, परिचालित हुई तब प्रेम स्वतः ही 
साधन और साध्य दोनों ही रूपों में श्रा गया । प्रेम का उदात्त रूप 'प्रियत्व” रमणीय रस का स्थायीभाव की संज्ञा से 
अभिहित हो गया । भारत की घर्म-प्राणा जनता में देव आ्रादि पूज्य भाव भारतीय कला के आदर रहे हैं । स्वतन्त्र एवं 
उन्मक्त चित्रण की न्यूनता के मूल में इसे स्वीकारा जा सकता है। भारतीय आस्थावान कवि, चित्रकार, शिल्पी आदि 
सभी कलाकार, कल्पना में विविध रंग रूप सजोने वाले, समस्त विश्व वैभव को ब्रह्ममय देखते हैं। नदी, पहाड़, दरिया 
सभी का मानवीक्षत पूज्य रूप प्रस्तुत हुआ है । काव्य, नाटक, संगीत चित्र नृत्य आदि-आदि सभी की उत्पत्ति किसी न 
किसी देव की क्रपा से बंधी हुई झ्राज भी प्रस्तुत हो रही है । विष्णु पुराण में समस्त शास्त्र, कला, काव्य आदि विष्णु 
के स्वरूप माने गए हैं ।* इसी भावना के अनुसार मूर्ति और चित्र विघा में अनेकानेक रूपों में उनकी भ्रस्तुती हुई है । 
शिव ताण्डव, पारव॑ती लास्य, राधा-कृष्ण नृत्य-रास-लीलादि देवपूज्य उच्च भावना के ज्ञापक हैं । 


१. काव्य सूत्र, वामत; एतासु तिसृषु रीतिषु रेखास्विव चित्रंकाब्य॑ प्रतिष्ठितमिति' 
२. काव्य सूत्र: वामन पृष्ठ १३६। 
३. बक्रोक्ति: कुन्तक: ४ ॥ ११, पृष्ठ ४६५। 
४. परस्पर शोभाय बहव: पतितः क्वाचित्‌ । 
प्रकारा जतयन्त्येतां चित्रच्छायामनोहरम्‌ ।॥। 
५ मनोज्ञफल कोल्लेखवर्णा च्छायात्रिय: पृथक । 
चित्रस्थेव मनोहारि कर्तु: किमपि कौशलम्‌ ॥ 
वक्रोक्ति : पृष्ठ ३१४, ३३४ । 
६. विष्णु पुराण : पृष्ठ १, 5५५। 
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रसनिष्पत्ति और रसानुभूति के सन्दर्भ में ग्रारोपवाद और अनुमितिवाद की स्थापनाश्रों में जो तटस्थ्य और 
आत्मगतंत्व आयातित दोषों के परियार के लिए भट्टनायक ने साधारणीकरण का सिद्धान्त प्रतिपादित किया। इसमें 
श्रोता, पाठक और प्रेक्षक वस्तुगत अ्रभिधार्थ को ग्रहरा करता है तव हृदय भावात्मक क्रिया “भावकत्व” की शवित में से 
'मैं' और 'पर' की बद्धता से मुक्त होकर वस्तुगत वर्णित स्थिति से उत्पन्न भावों का रसास्वादन करता है। यह रसा- 
स्वादन की परिस्थिति विशेष जिस प्रक्रिया से संभव होती है वही 'साधारणीकरण' है । रस निष्पत्ति के लिए भट्टनायक 
के मत से साधारणीकरणा आवश्यक है । 


चित्रों से रस निष्पत्ति के अवसर पर साधारणीकरण होता है--यह विचारणीय है जब चित्रों से रस की 

प्राप्ति होती है और रस निष्पत्ति के लिए साधारणीकररण आवश्यक है, तब चित्रों का भी साधारणीकरण होता है । 
वासन भलकी का गोविन्द ठकक्‍्कर (पंद्रहवीं शताब्दी) प्रादि ने साधारणीकरणा को सामान्यीकरण की संज्ञा से अ्रभिहित 
किया है। इनके अनुसार विभावादि रूप राम-सीता क्ृष्ण-राधा आ्रादि संबधी रति के भाव-बोधत्व रूप में सामान्यतः 
कामनी रूप में अ्रथवा रति सामान्य रूप में उपस्थिति होने को साधारणीक रण माना है ।* रस ग्रहरा की प्रकिया में 
रीतिकालीन कवियों ने स्वयं भी “राधाकृष्ण” को सुमरिन का बहाना कहा है । किन्तु देव रूपों के चित्रों के संदर्भ में श्रभी 
पिछले सदर में चर्चा की है। इसमें सोन्दयं मूलतः प्रधान होकर प्रेक्षक पर आवृद्ध हो जाता है और प्रकारान्तर से 
रमणीय रस सहय प्रक्रियानुवत्‌ प्रेक्षक को रससिक्त या रसानभृति प्रवत्त करता है | अ्भिनवगुप्त ने (१०-११वीं शता- 
ब्दी) भट्टनायक की भावकत्व तथा भोजकत्व शक्तियों को अस्वीकार करके वस्तु के वास्तविक सौन्दर्य की, साधारणी- 

. करण में स्वीकृति दीं। इसके झ्ननुसार साधारणीकररा में विभावादि लक्ष्मण-परसुराम आदि का व्यक्ति विशिष्ट संबंध 
तथा प्रेक्षक भी पूर्वापर रागद्वेष की सप्रकृताश्रों से दोनों ही मुक्त होकर (प्रेक्षकगत) वासनारूप में विद्यमान स्थायी भावों 
का वस्तु के तादात्मं से साधारणीकरण हो जाता है। विश्वनाथ १४वीं शती के अनुसार प्रमाता का झाश्रय के साथ 
भ्रभेद स्थापित हो जाता है ।* इस स्थिति में रत्यादि स्थायी भाव उसी रूप में अनुभव होने लगता है। इसमें यह 
मेरा हैं, यह मेरा नहीं है, यह दूंसरे का है, दूसरे का नहीं है श्रादि भेद नहीं रह जाता है ।* इसका स्पष्टीकरण 
आनंदप्रकाश दीक्षित के मत से होता है जो कि डा० नगेन्द्र का व्याख्या से भिन्‍न यह तादात्म उनके विचार से साधार- 


णीकरण के परिणाम स्वरूप घटित होता है । तादात्म की यह अनुभूति रस के लिए होती है। इसमें रसास्वादन की 
संभावना अधिक हैं। 


रामचंद्र शुक्ल के अनुसार जब तक किसी भाव का कोई विशेष इस रूप में नहीं लाया जाता कि वह 
सामान्यतः सब के उसी भाव आलम्बन हो सके, तब तक उसमें रसोद्गोधन की पूर्ण शक्ति नहीं होती । इसी रूप में 
लाया जाना हमारे यहाँ साधारणीकरण कहलाता है । अ्रभिष्राय यह है कि पाठक या श्रोता के मन में जो व्यक्ति विशेष 
या वस्तु विशेष आता है, वह जंसे काव्य में वरणित आश्रय के भाव का आ्रालम्बन हो जाता है। साधारणीकरण 
आ्रालम्बनत्व कम का होता है। तात्पय यह है कि आलम्बन रूप में प्रतिष्ठित व्यक्ति, समान प्रभाव वाले कुल धर्मो के 
कारण सब के भावों का आलंबन हो जाता है ।? इसका सामान्य रूप यही हुआ कि वस्तुगत आलम्बन स्वंसामान्य का 
आलंबन हो जाता है और आश्रय के समान प्रेक्षक पाठक श्रोत के भावों की स्थिति हो जाती है। इसमें कठिनाई यह 


१. साहित्य दर्पण, ३। १० । 


२. साधारण्येत रत्यादिरपि तद्वत्प्रतीयते । परस्य न परस्येति समेति न मभेति च | काव्यदर्पणा-३ : १२ । 
३. चिन्तामणि भाग-१ पृ० ३०८, ३१२, ३१३ । 
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प्रतीत होती है यदि चित्र राधा और ढृष्ण का है, दोनों एक दूसरे के रूप का रस पान. कर रहे हैं । इसमें दोनों ही एक 
दूसरे का आराश्रय भ्रालम्बन हैं, तब प्रेक्षक की स्थिति कभी राधावत्‌ होगी कभी क्ृष्णबत्‌ अतएवं वह स्थिर नहीं रह 
सकेगा । यह भी हो सकता है कि उद्धव और राधा है। राघा की विपन्नावस्था और उद्धव के तक, दोनों ही सामान्य 
रूप, शुक्ल जी के अनुसार रसानुभूति नहीं करा सकते हैं । 

रामचन्द्र शुक्ल के साधारणीकरण की व्याख्या के श्रन्तगंत कोटियों की ग्रवतारणा की है। किसी कोटि में 
उत्तम कोटि की रसात्मकता उत्पन्न होगी, किसी कोटि में जहाँ तादांत्म उद्धव-प्रेक्वत्‌ न हो सकेगा, उस स्थिति में 
प्रेक्षक वशित पात्र का मात्र शील दृष्टा या प्रकृति दृष्टा के रूप में प्रभाव ग्रहरा करेगा, इसे मध्यम कोटि कहा है । इसमें 
प्रेक्षक के भावों का सीधा श्रालम्बन होता है। यह आलम्बन कवि के अव्यक्त भाव का होता है जिससे कि पात्र विशेष 
की उद्भावना होती है । तीसरी कोटि ग्रधम है। आ्रानन्द प्रकाश दीक्षित इन्हें रसाभास और भावाभास के रूप में मानते 
हैं । रामदहिन मिश्र रसकोटियों को रस की प्रकृति के विपरीत कहते हैं तथा तादाम्य का साधारणीकररा के पर्याय में 
प्रयोग भी भ्रामक मानते हैं ।* क्योंकि काव्यास्वाद में निर्वेबक्तिकता श्रनिवार्य॑ रूप से अपेक्षित रहती है । 

वास्तविकता में चित्र की अनुभूति यदि चित्र वास्तव में सही श्रर्थों में कलात्मक चित्र है तो उसकी अनुभूति 
सौन्दर्यमूलक होगी, वस्तुतः काव्य की भी अनुभूति सौन्दयंमूलक है रसानृभूति और सौन्दर्यानुभूत में मौलिक अ्रन्तर नहीं 
है । काव्य कला के आ्रादि आरम्भ से लेकर आज तक के मानव ने अपनी बुद्धि शौर हृदयगत भावना को जीव और 
ज़गतगत बद्ध व्यापारों को समभने ओर व्यक्त करने में, रत रख कर अपनी सौन्दर्यानुभूति को नाना-रूपाकृतियों और 
वैभिन्‍न भावनाश्रों के रूप में विकसित किया । सूक्ष्म से सूक्ष्म भाव किसी न किसी रूपाक्ृति के माध्यम से व्यक्त हुआ । 
इस अभिव्यक्ति में, रूपाकृतियों में व्यक्त सौन्दर्य, मानव के भावों के आधार पर खड़ा रह कर सिद्धान्त के रूप में 
व्याख्यायित हो रहा है | सौन्दये के पूर्वाधार अ्रभिव्यक्ति का सम्बेन्ध मन, कल्पना, भावना आदि से जुड़ा होने से मनो- 
वैज्ञानिकों के विब्लेषण का भी विषय है | इसमें कवि कल्पना के मुक्त आधार को बल मिला । कल्पना का मुक्त आ्राधार 
प्रेक्षक, पाठक, श्रोता के मन में भावनात्मक स्थिति, वासनात्मक रूप में स्थित स्थायी भाव के साधारणीकृत रूप की 
ओर संकेत करती है । स्पष्टतः प्रेक्षक पाठक के मन में भाव बोध या अर्थ बोध के साथ ही कल्पना के सहारे भावनात्मक 
स्थिति व्याप्त हो जाती है जो कि फिर वस्तु-गत व्यक्त सौन्दयं तथा चमत्कार के साथ आ्रानन्दनुभूति से सम्बद्ध हो 
जाती है । यही भ्रानन्दानुभूति रसानुभूति की स्थि ति है। साधारणीकरणा के इस परिप्रेक्ष्य में चित्रगत व्याप्त भाव का 
बोध और उनका अथंबोध. प्रेक्षक के मन में कल्पना के सहारे के बगर ही चित्रगत-व्यक्त-परिप्रेक्य यथावत्‌ छंबि में 
व्याप्त हो जाता है जिससे कि प्रेक्षक आनन्दानुभूति ग्रहण करता है। काव्य, संगीत आदि में प्रेक्षक श्रोता और पाठक 
को कल्पना के सहारे भावात्मक स्थिति मन में व्याप्त होती है, किन्तु चित्र, मूर्ति नृत्यादि में वस्तुगत रूप-सौन्दयं यथावत्‌ 
मन में अंकित होता है, जिसकी अनुभूति ग्रानन्दमय होती है । यह आनन्दानुभूति की संज्ञा से अभिहित है । चित्रगत 
आनन्दानुभूति : सौन्दर्यानुभूति काव्यगत रसान्‌ भूति से भिन्‍न नहीं है । 

विचा रणीय तत्व केवल यही है कि क्या चित्र, मूति और नृत्य में प्रेक्षक को काव्य की रसानुभूति सेएक स्थिति 
पहले, रसानुभूति होती है ? काव्यानुभूति में श्रोता पाठक और प्रेक्षक के मन में भावात्मक:स्थिति ज़ो कि वासनात्मक रूप 
से स्थायीभावों के रूप में विद्यमान रहती है, कल्पना का प्रश्नय पाकर वस्तु के अनुरूप उद्धबुद्ध होकर व्याप्त होती है । 
चित्रों में कल्पना की जगह चित्र अ्रपनी सापेक्षता के काव्य की तरह प्रकारान्तर से बिम्ब और भावात्मक परिवेश तैयार 
न कर सीधे ही सौन्दय सेप्रेज्षक को अ्रविभृत करता है, ग्रतएव प्रेक्षक सीधे ही चित्र से सोन्दर्यानभूत ग्रहण: करता है.। 


१. चिन्तामणि भाग-, पृष्ठ ३१४, रे१४। 
२. रामदहिन मिश्र, काव्य दपंण, पृष्ठ १३१-३३ | 
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इस तरह चित्र, मूति और नृत्य भ्रंशतः काव्य ध्षँगीत की रसानुभूति से भले ही कुछ सूक्ष्म निमिषीय अंतर हो,- कुछ पूर्व 
ही झ्ननुभव करता है । 

इस शास्त्रीय पक्ष के अतिरिक्त इसका दूसरा पहलु है रस वेभिन्न । यह स्पष्टत: देखते हैं कि भक्ति और रीति 
के अनुरूप ही कला में चित्रों का सुजन हुआ है। क्योंकि दोनों की ही मूलाधार भूमि और आ्राधार स्रोत, एक ही रहे 
हैं । तत्कालीन स्थितियों में काव्य और चित्रकला को समान रूप से प्रभावित किया है । इसमें क्या, समस्त भक्ति काल 
में लिखा गया काव्य भक्तिमय है या रीतिकाल में लिखा गया काव्य रीतिमय या मात्र दरबारी ही है, सो बात नहीं है। 
न तो ही भक्तिकाल में समस्त रचनाएँ भक्ति भावना से ग्रोत-प्रोत रही हैं, न ही समस्त रीतिकालीन काव्य साहित्य ही 
दरबारी या रीतिमय रहा है। इसे दरबारी संज्ञा से अरभिहित करना भी समीचीन नहीं है । क्योंकि समस्त रीति काल 
के प्राप्त साहित्य की सरजना दरबारों में नहीं हुई है । इसी तरह चित्रों के सम्बन्ध में मी कहा जा सकता है। यह ठीक 
है कि सोलहवीं शताब्दी के उत्तराद्ध और सत्रहवों शताब्दी के पूर्वाद्ध में श्रधिकांशत: चित्र राजा बादशाह, सामंत 
ग्रमीर-उमरावों की प्रेरणा से स्थूल हैं, किन्तु नाथद्वारा, किसनगढ़ के वल्लभ सम्प्रदायी चित्रकार, बीकानेर के मथेन, 
उत्सा कलम के चित्रकार, आदि आदि राज दरबारों से स्वतंत्र रह कर भी चित्रण कर रहे थे । 


इन चित्रों में युग का बोध प्रवृत्ति के ग्रनुरूप मुखर हुग्ना है जंसे कि रीतिकाल के काव्य में श्यृंगारिकता प्रमुखता 
से प्रस्तुत हुई है। इसके पूर्व भक्ति काल में भक्ति की प्रधानता रही है। सोलहवीं श्र सत्रहवीं शताब्दी फे चित्रों में 
भक्ति और रीतिकाल वत्‌ दोनों की प्रधानता चित्रों में प्रस्तुत की गई है। राजाओं की प्रवृत्ति वृत्ति श्रृंगार के साथ 
घरमंजन्य भी रही है । इन राजाओं-महाराजाप्रों का धर्म हिंदू-धंम भ्रौर विशेषकर संप्रदाय का अनुसरण करने वाला रहा 
है । अतः राघा कृष्ण का चित्रण, वल्लभ सम्प्रदायानुकूल आ्रात्मा और परमात्मा रूप में प्रारम्भ होकर, राधा कृष्ण 
सुमरन को बहानो” बनकर लौकिक नायक-नाथिका वत्‌ प्रस्तुत होने लगे। रीतिकालीन काव्यगत मुख्य प्रवृत्ति के समान 
ही नायक-नायिका भेद, बारहमासा, षट्ऋतु वर्णांन, अष्टयाम लीला आदि राजपूत चित्रकला में स्थान पाने लगे । 


मध्ययुगीन हिन्दी काव्य में रस की दृष्टि से विचार करने से यह ज्ञात होता है कि सन्तकाव्य में मुख्य रस 
आध्यात्मिक श्यृंगार का रहा है ।* इस रस का निर्वेदजन्य श्वृंगार सहायक है। इसमें वस्तु जगत का निर्वेद जन्य रूप, 
ग्राध्यात्मिक रस को अनुप्राणित करता है । सामान्यतः संतकाव्य में करुण रस को स्थान नहीं मिला है। इसके मुल में यह 
भावना रही है कि जो संसार नाशवान है, उसके लिए शोक नहीं करना चाहिए। पंच तत्व प्राप्त द्वरीर पंच तत्वों में 
परिणित हो जाता है । अ्रतएव आत्मा परमात्मा से मिल जाती है।* जो कि शोक का विषय नहीं हो सकती है । 
वीरत्व भी श्रृंगार का साधन बनकर आया है | वीर रस का सीधा ग्रायाम नहीं है । डा० राम खिलावन पाण्डेय के अनुसार 
'परम ज्योति का प्रकाश ही जगत में विकीरं है, फिर कोई भी ऐसी वस्तु कहाँ रह जाती है, जिससे घुणा की जाय या की 
जा सके, अतएव वीभत्स, भयानक, रौद्रादि की संभावना नहीं रह जाती है।? आ्राध्यात्मिक श्रृंगार की उपलब्धि में बाधक 
तत्वों के प्रति सतकाब्य में ग्राक्रोश, खीज के साथ भुंभलाहट, उत्साह, जुगुप्सा का आयाम है किन्तु ये किसी भी तरह 
रस के प्रेरक तत्वों में समाविष्ट नहीं हो पाते हैं । क्योंकि ये मूल रस को प्रेरित करने में श्रसमर्थ सिद्ध होते हैं। शांत रस 
परक डाब्दों की बहुलता है। शम और निर्वेद स्थायीभाव, घृति, उद्वेग, मति, ग्लानि, देन्य, जड़ता आदि संचारियों से 
पुष्ट होकर आध्यात्मिक श्वृंगार को परिपुष्ट कर रमणीय रस की निष्पत्ति करते हैं । इसमें श्रात्मा को पति और पत्नी 


१. “मैं तो राम कीपतुरिया' कबीर 
२. (अ) ' बूंद समानी समद्ध में सो कत होया जाई। (कबीर) 

(ब) फूटा कुंभ जल जर्लाह समाना, ये तत गद्देउ ज्ञानी । (कबीर) 
३. मध्यकालीन सन्त साहित्य पृष्ठ-२२४ । 
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मानकर विप्रलम्भ श्रृंगार के बहुल रूपों को सन्तक्राव्यों में सन्‍्त कवियों ने विविध विधा में प्रस्तुत किया । ईइव रके प्रति 
भक्‍त की रतिभावना को समस्त भक्ति साहित्य में प्रत्यक्ष या परोक्ष रूप से स्वीकार किया है तथा संतों ने इसे महारस की 
संज्ञों से अ्रभिहित कर एकांत रूप में आस्वाद्य कहा है! । इसमें अ्रत्मस्य प्रिय ग्राश्रय है, इसमें विषयगत उद्दीपन और प्रिय 
की कायिक मानसिक श्राहाय॑ ग्रनुभावों का वर्शन अल्प मात्र है। यह काव्य संचारियों की भीड़; अ्रलंकरण के बोभ से 
मुक्त सरल स्वाभाविक रूप में प्रस्तुत हुआ है । क्योंकि इनके रचयिताग्रों का ध्यात जितना भाव सौन्दर्य की ओर जाता 
दीख पड़ता है उतना कला पक्ष की ओर नहीं जान पड़ता है। उच्च से उच्च और गम्भीर से गम्भीर भाव को, वे सदा 
सर्वंसाधारण की भाषा में व्यक्त करते हैं। इसमें इन सन्‍्तों ने दूसरों की जीवन गाथा का वर्णन कर निर्गुण ब्रह्म की 
आात्मानुभूतियों को ही व्यकत किया है। इसमें इनकी आ्रात्मा परमात्मा की पत्नी रूप में प्रस्तुत हुई है । भगवानु के प्रति 
उनके अनन्य प्रेम की बड़ी ही सहज और नंसगिक ग्भिव्यवित है ।* 


सन्त साहित्य का राजपूत चित्रकला शैली पर प्रभाव की श्रपेक्षा ही नहीं है । चित्रकला एक ऐसा विषय है 
जो कि नारी के झारीरिक अस्तित्व को स्वीकारता है सन्तों ने सदेव नारी की निंदा की है तथा उन्हें सदा ही दूर रखने 
का प्रयास किया है। कबीर आदि का नारी से श्राशय भोग्या नारी से है। कबीर की वाणी सन्‍्तों के उपदेश इनके 
सम्प्रदायों में न के बराबर आ्राकृतियों में श्राए हैं ॥ सन्‍्तों का समय सरहपा के समय के लगभग से प्रारम्भ होकर आराधु- 
निक काल तक रहा है। पर हिन्दी साहित्य में श्रोर भारतीय जीवनधारा में कबीरादि कुछ ही स्थान पा सके हैं । 
चित्रकला के साथ दूसरा सत्य यह रहा कि सन्तों का ब्रह्म निर्गुरा था जो कि भारतीय धर्मप्राण जनता के गुणगान को 
सगुरा आ्राधार नहीं दे सकता था अतएव चित्रकारों की दृष्टि से बहुत दूर ही रहा है। मूल शिल्पकारों का भी प्रश्न नहीं 
उठता है क्योंकि इन संतों ने मूर्तिपूजा, मंदिरों आदि का घोर विरोध किया है ।? एक तरह से कलात्मक प्रवृत्तियों से मेल 
खाने वाली विधाएँ सन्‍्तों से दूर ही दूर रही हैं । रीतिकालीन सन्तों में अवश्य युग के श्रनुकूल भाषा में किचित्‌ क्‍्वाचित्‌ 





१. कह कबीर कहु काइ करीज | 
सब बसु छोडि महारसु पीजे | (संक० राग गउड़ी-५ पृष्ठ-७) 
२. नैना श्रंतर आंव सूं ज्यूं हो नेन भपक॑, 
ना हाँ, देशां और कूँ ना तु देखन देऊं । (कबीर) 
>< अर > 
जउ तउ गिरिवर तउ हम मोरा, जउ तुब चन्द्र तउ हम भये चकोरा । 
माघवे तुम तोरह तउ हम नहीं तोराहे, तुम सिंह तोरि कवन सिंउ जोराहिं ॥ (रैदास) 
>< बम 6 २ 
घूँघट का पट खोल रे, तोको पीउ मिलेगें। (कबीर) 
३. (अर) सालिग्राम ज्ञान कहं जाना, पाहत पूजि के पण्डित भुलाना । 
करि खटकर्म देवन को पूजा, झ्रात्माराम देव नहिं दूजा ॥ 
३। ११, १। ४, संत कबि दरिया । गणेश गोष्ठी । 
(ब) देवल पूजे कि देवता, कि पूर्ज पहाड़ । 
पूजन को जांता भला, जो पीस खाय संसार । 
संत वाणी से, भाग-१-मलूकदास, पृष्ठ-१०४:३ । 
(स) पाहन को क्‍या पूजिए जो नहिं देह जवाप । 
संत वाणी, कबीर, पृष्ठ-१५३ । 
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अलंकारों का प्रयोग मिलता है, अन्यथा पूर्व भक्तिकांलीन सन्‍्तों की भाव-भाषा सीधी-सधुवकड़ी ही व्यवहृत है । 

सन्‍तों के समानान्तर ही सूफी और वंष्णाव भक्त कवियों का प्रादुर्भाव हुआ है । सन्त वाणी तथा प्रचार 
प्रसार जितना शुष्क रहा है, उतना ही वेष्णाव व वललभ सम्प्रदायी सगुण लीला गान में प्रबलता से प्रवृत्त हुए हैं। अत- 
एव प्रकारान्तर से सगुणा गान की महत्ता स्थापन के साथ ही साथ ललितांगों को भी समुचित समाज में स्थान मिला 
है । यह वह समय थ। जबकि कवि कलाकार किंसी राजा-महाराजा, सामंत अ्रमीर उमराव की डयोढ़ी पर आश्रित रह 
कर भ्रपना वक्‍त नहीं काटा करता था। अपितु जिस समाज में वह पंदा होता था उसी समाज में ही पलकर बढ़ता था 
तथा उसका जीवन उसी समाज के लिए होता है । यह नहीं हुआ है कि कहीं तरुणाई श्राई हों और कहीं जवानी के 
दिन ब्रिताए हों, और मरने किसी नदी के किनारे चले गए हों । श्रतएव समाज की महत्ती क्षतिपूर्ति की तरह नृत्य 
संगीत चित्र मूति का आधार, सग्रुणा भक्ति का, समाज में आ्राया । मूर्ति भंजक प्रथा मुसलमानों में कायम होने से ऐसा 
प्रतीत होता है कि कलाकारों का अ्रधिकांश वर्ग, मूर्ति निर्माण से परावर्तित होकर निश्चित रूप से इतर ललितांगों में 
समाविष्ट हो गया । चित्रकारों की ग्रगली पीढ़ियाँ इसी सत्य का अंशत: द्योतन करती हैं । 

सूफौ साधक प्रेम के माध्यम से परमात्मा की प्राप्ति का सिद्धान्त प्रतिपादित करते हैं । प्रेम अनिवाय तत्व 
््ण सूफियों के लिए परमात्मा परम प्रियतम और परम सौन्‍्दय है। श्रात्मा इस प्रियतम रूपी परमात्मा को पाने के 
लिए प्रयत्नशील होती है ।* सूफी कवि आत्मा और परमात्मा को पाने के लिए प्रयत्नशीलता का वर्णान आत्म विभोर 
होकर करता है। प्रेम की तीव्रता, हृदय की बेचेनी और आतुरता को अभिव्यक्ति करने के लिए लौकिक प्रेम की विभिन्‍न 
मनोदशाओं को काव्य में चित्रित करता है । लौकिक प्रेम को व्यक्त करने के लिए सूफी कवियों ने लोक प्रचलित कहानियों 
को आ्राधार रूप ग्रहरा कर प्रेम काव्यों की रचना की है। इन काव्यों में प्रायः भारतीय कथानक रूढ़ियों का प्रयोग किया 
गया है। जैसे पशु वक्षियों द्वारा नायिका के रूप का वर्णांन, मंदिर, चित्रशाला, आ्रादि में नायिका का दर्शन, चित्र या स्वष्न 
में नायक को देखकर प्रेम उत्पन्न होता, भारतीय रूढ़ियां हैं | ये रूढ़ियाँ राजपूत चित्रकला शैली में देखी जा सकती हैं । 

सूफी, काव्यों में श्वृंगार के स्थायी रति के संयोग और वियोग दोनों ही. रूप प्रस्तुत हुए हैं। जायसी के 
पदमावत में संयोग श्वृंगार के स्थायी भाव रति लौकिक रूपों स्पष्ट हुआ है । इसी तरह वियोग पक्ष भी झ्रात्म बलिदान 
की प्रेरणा से ओत-प्रोत लौकिक रूपों के साथ ही श्राध्यात्मिक-परक परिलक्षित होता है। सूफि कवि रसिक प्रवृत्ति के 
होने के साथ ही साथ साधक भी थे। भ्रतएव इन सूफी कवियों की रति भावना श्रनुरक्ति की भी प्रतीक है। 
रतिभाव लौकिकता और अ्रलौकिकता के बीच में लहरियाँ खाते हुए हुआ है।* इसमें नायक या साधक प्रेम मार्ग में 
दीक्षित होकर प्रेम पथ पर चलता हुआ साधना करता है। इन सूफी कवियों का प्रेम दिव्य होते हुए भी संत कवियों 
की अपेक्षा सरस और मधुमय रहा है । इनकी प्रेम कथाओं को राजपूत कला शैली के चित्रकारों ने अपने चित्रण का 
विषय बनाया है। इन कवियों के नख-शिख वर्शांन में अंग-प्रत्यंग के सौन्दयं को उपमानों से उभारा तथा संवारा है। 
वेशी नागनी से, पीठ मलयागिरि सदृश्य, मस्तक द्वितीया के चांद से, भौंहे धनुष से, कटाक्ष-वारा से, नेत्र हरिणी लोचन- 
लीलॉ से, नासिका तोते सी, मुख-कमल, अ्रधर-माणिक्य, दाँत-हीरे सदृश्य, कुच-जमीरी नीबुशों के सदृदय, कटि सिह- 








१. सातों द्वीप नवी खण्ड झ्राठों दिसा जो आहि । 

जो ब्रह्माण्ड सो पिण्ड है, हेरत अन्त न पाहि । अखरावट । जायसी-८5 । ६ | 
२. मंभन रहि जग जननि के विरह न कीता चाउ । 

सूने घर का पहुंनां जेउं झ्राया तेउं जाउ ॥ मघुमालती । २३६, ५, ६ ४ 
३. दरपन मंह देखी परछाहीं, 

सो मूरति जेहि तन जिउ नाहीं ॥ 
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कटिंसी तथा गति हथिनी सी प्रस्तुत की है। जायसी की पदमिनी पदूम गंध वाली, नेत्र कमल सदृश्य, युगल कुच अविरल- 
केश, मधुर भाषी, नृत्य गीतादि में श्रनुरक्त सुडौल शरीर वाली है। इसके रूप वर्णन में कवि ने उपर्युक्‍त्त परम्परागत 
उपमानों को ग्रहण किया है । ये सबके सब लौकिक श्रृंगार रस को पुष्ट करते हैं। 

प्रधिकाँश सूफी कवियों ने श्यृंगार को मुख्य रस के रूप में प्रतिपादित किया है। विलास, विच्छिति, विवेक, 
किलकिंचित्‌, मोट्रायति, कुट्टमति कान्ति, दीप्ति, माधुये, प्रगल्भता, ओऔदाये, घेयं, विश्राम, ललित, मद, विहृत, विक्षेप, 
भोग्य कौतुहल, हसित, चक्रित, केलि, आ्रादि संचारियों का बहुलता से प्रयोग है । विरहवर्णन में अभिलाषा, चिता स्मृति, 
उद्बेग, गुणा कथन, प्रलाप, उन्माद, जड़ता, व्याधि, मरण आदि सात्विक और संचारियों का आ्रायाम है ।" नायिका भेद, 
नायिका का सोलह श्रृंगार, पटू-ऋतु, बारहमासा आदि वृहत्‌ रूप में प्रस्तुत हुआ है। 

जायसी के कुछ पदों में सुल्तानी दरबार की भाँकी प्रस्तुत होती है हालाँकि अ्रभिव्यक्ति का संदर्भ कथा को 
गति देने के लिए प्रस्तुत किया है। बिम्ब इस तरह का है कि जिसमें दो नतंकियाँ दरबार की रंगभूमि पर झ्राकर नृत्य 
करती हैं । पद इस तरह है :-- 

श्रोई ओहि कहं ओई आहि कहं गहा | गहा गहनि तस लाइ न कर । 
दुऔ नवल भर जोबन गाजीं। भ्रछरी जानु असार बाजी ॥ (४४५-२१३) 
और राजा इन दोनों अफसराश्रों को जायसी के श्रदुभुत इलेष में तुष्ट करता दिखाई देता है-- 
चलि राजा आवा तेहि बारी । जरत बुभाई दूनो नारीं ॥ 
एक बार जिन्ह पिय मम बूफा । काहे को दोसरे सौं सूका । (४४५-ब, ४) 

जायसी कालीन वास्तविकताञ्रों को काव्य रूप में स्थान मिलां है। यह तो है ही कि जायेसी तत्कालीन 
दरबारों में जाते रहें हैं। भंतएव इनका खंगार सम-साॉमयिकताञ्रों को भी प्रस्तुत करता है। 

सूफी काव्यों में वीर श्यृगार आऔर करुण में से ही कोई रस प्रधान होकर आ्रांता है तथा शेष दो उसके पोषक 
होकर प्रस्तुत हुए हैं । कहीं कहीं वात्सल्य रस के प्रसंग भी आराए हैं। पद्मावत में गोरा-बादल युद्ध-खण्ड में युद्धभमनोद्धत 
गोरा को देखकर उसकी माँ दुखी होती है। इसी तरह पदमावत में करुणा रस की देखकर उसकी माँ दुःखी होती है । 
इसी तरह पद्मावत में करुणा रस का परिपाक पुष्ट होकर हुआ है । ही इन सूफी कवियों की एक विशेषता यह रही हैं 
कि अन्त में शान्त रस में अन्य सभी रस परिण्ित (समाहित) हो जाते हैं। अ्र॒लाउद्दीन भीगे नयनों से एक मुट्ठी क्षार 
उठाकर यह प्रृथ्वी भूठी है--कहता हुआ अन्तर्द्धान हो जाता है।* वीभत्स, रोद्, भयानक के चित्र भी उपलब्ध होते 
हैं । इन काव्यों में लोकिक और अलौकिक दोनों का परिवेश रहने के कारण श्रृंगार भौर शान्त दोनों ही रस प्रधानता 


से प्रयुक्त हैं । 
नायक नायिकाओं की प्रेम भावना के सन्दर्भ में यह विशेष उल्लेखनीय है कि नायिका केवल 


सूफी काव्य में नाय देन हु 
एक पति की अनुरक्‍ता होती है। नायिकाएँ अधिकांशत: राजकुमारियाँ हैं जिनमें स्वभावतः यौवन रूप, गुण शील, प्रेम, 





१. स्वकीया का रूप । लाजवन्ति सुन्दर रही, जियंहि न बरजा जात । 
धीरज हिरद॑ मों घर, कछु न सुनायहु बात ॥ इन्द्रावत्ती, पृष्ठ-२६, नूर मुहम्मद । 
२. क्षार उठाय लीन एक मुठी, दीन्ह उडाय प्रृथवी भूठी । 
जायसी ग्र. पृष्ठउ-३०० । 
३. सात खण्ड उपर कविलासू | तह सोव नारि सेज सुख वासु ॥ 


तेहि मंह पलंग सेज सो डासी । का कह असि रंची सुखबासी ।॥। 
जायसी ग्रन्थावली-२६१:५: 
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कुलभूषण, दातृत्व-क्ृतज्ञता, पाण्डित्य, उत्साह, तैज, चाधुयय गुणों का समावेश है । इस काल तक धर्म भ्रायु प्रकृति जाति 
झौर अवस्थानुकूल नायिकाझ्रों के श्रनेक भेद माने हैं। धर्म के अ्रनुसा र--स्वकीया, परकीया, सामान्या, श्रायु से मुग्धा, 
मध्या, प्रौढ़ा, प्रकृत्यानुसार--उत्तमा, मध्यमा, अधमा, जाति से--पदमिनी, चित्रणी, शंखनी, हथिनी, परिस्थिति के 
प्रनुसा र--खण्डिता, अभिसारिका आादि-आदि रूप सामने शआाते है ।' 
सूफी कवियों में ग्रलौकिक-लौकिक से भी नीचे उतर कर भोगिक अर्थात्‌ भोगपरकता पर आ गए हैं। उस- 
मान की चित्रावली में प्रस्तुत बिम्ब इस संदर्भ में देखे जा सकते हैं :-- 
बिहंसि कन्‍त कामति कण्ठ लगाई, वहरइ दगधि उर लाइ बुभाई । 
मनमच दाब जांघ पुनि कांपी, रावन बार लंक गहि चापी। 
दीनहीं चार नखच्छत छाती, फूट सिंघोर सेज भई राती ॥ 
होइगा अंग भंग नव साता, अति परसेद शिथिल भइ गाता ॥ (पृष्ठ -२२८) 
पुद्ध की वीभत्सता को भी सूफी कवियों ने प्रस्तुत किया है । निम्न पद में देखिए । 
गा रण बीति खेत उठि जागा, वही सो जूक हाय पुनि लागा। 
कहि तो रुण्ड मुण्ड तन धावे, कहीं तो भूम रक्त रंग राते । 
कोई तो धाय धाय लिपटाही, कहीं तो रोय रोय कहराहीं । 
कोई ता रहै पियासे पानी, कोई तो रकक्‍त पियें ज्यों पानी । 
कोई तो लूटे छार चढ़ाई, कोई सिर ऊपर चंवर डोलाई।। (कासमशाह-हंसजवाहर) 
घूर ने विशेष बाल और यौवन के संबंध समस्त जीवन व्यापारों को शब्द विधा में रूप दिया है। श्रतः 
बात्सल्य और श्रृंगार रसों की ही अभिव्यक्रिति बाल और यौवन की अवस्थाओं के आधार पर हुई है। अन्य भावों का 
प्रायः भ्रभाव सा है | भ्रमर प्रस्त॑ंग में हास्य की उत्पत्ति है। कहीं कहीं कृष्ण के बाल जीवन में, जहाँ कृष्णा दुष्टों का 
संहार करते हैं, वहाँ भक्ति और शान्ति समन्वित वीर रस की आवृत्ति होती है। वात्सल्य और श्रृंगार दोनों का ही 


१. स्वकीया--लाजवन्ति सुन्दर रही, पियहि ग बरजा जात । 
घीरज हिरदे मां धरा, कछु न सुनायहु बात ॥ 
नूर मुहम्मद-इन्द्रावती, पृष्ठ -२६। 
चित्रणी--देवन्ह कौतुक भ्रति जिय भावा, चित्रन दास अभ्रमर भई काया । 
चित्रिनि कहां हंकारि घरेवा, कहां सौ जोगि करों जेहि सेवा ॥ 
उसमान-चित्रावली। 
क्रष्णाभिसारिका--श्रागे भई सुरज्ञानी बोली, दाढहु ललित रंगीली चोली । 
खोलहु सुरंग छबीली सारी, नील बसन पेहिरहु तब बाहीं । 
बिछिया बजनी काढि के, छुद्र घंटिका खोलु । 
कंगन टाउ छिपाइ लेउ, रसना नेहु न बोलु ॥ 
चरन चापि कछु सकुच न जानी-अंग-अंग ढांपि चली देवजानी । 
तनिक सो तन जहूं होय उघारी, चन्द्र जुगुनि प्रगट उजियारी ॥ 
नील वसन मधि सोमत अंग, सी सी भरी कनक जन संग। 
साम जलधि विच दामनि जैसी, दूरत मूरत अंधियारी तेसी ॥।. 
शेखनबी : ज्ञानदीप । 
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प्रवतेक रीति भाव है।' सूर वल्लभ सम्प्रदाय में दीक्षित थे भ्रतएव संप्रदायानुकूल वात्सल्य भक्ति और दाम्पत्य भवित 
की महत्ता को प्रस्तुत किया है। संयोग श्रौर वियोग दोनों ही पक्षों का, मारमिकतामय उद्घाटन पदों में किया है। सूर 
के संयोग वर्णन के संदर्भ में रामचंद्र शुक्ल का कथन है सूर का संयोग वर्णन एक क्षरिक घटना नहीं है, प्रेम संगीतमय 
जीवन की गहरी धारा है, जिसमें अवगाहत करने वाले को दिव्य माधुयं के अतिरिवत और कहीं कुछ नहीं दिखाई 
(ड़ता ।) सूर का श्ृंगार माधुय भक्तित के श्रावेश की ग्रभिव्यक्ति है जिसे कि रमणीय रस के संदर्भ में स्पष्ट किया जा 
चुका है। कृष्ण और राधा परमात्मा के और आत्मा के प्रतीक हैं । 


जो कि गीता के-- यदा यदाहि धर्मस्य ग्लानि भवति भारत: । 
अभ्युत्थानमघर्मस्य तदात्मानं सूजाम्यहं ॥ (गीता-४-७) 
सूर के शब्दों में-- जगनायक-जगदीश प्यारी जगत जननी जग रानी । 


नित बिहार गोपाल लाल-संग वृन्दावन रजधानी ॥ 

$ य ब्रज में बिहार करते हैं । 
सूर की विप्रलब्ध राधा के समानान्तर खजुराहों के कण्डरिया महादेव मंदिर की नायिका (राधा) चकित 
भई मत मांही, अ्रबही (ह्याम) द्वार द्वौं काक | हया आए नाहीं.... ... से भाव साम्य का पूव॑ प्रस्तर प्रारूप है । 

चित्र फलक श्वां) 

श्रृंगारिक परम्परा, नायिका भेद भ्रादि में सूर, जयदेव, विद्यापति आदि भक्त श्वृंगारिक कवियों से प्रभावित 
प्रवश्य थे ।3 साहित्य लहरी में नायिका भेद का आ्रायाम है। स्वच्छन्द रमण ग्रादि इसी सन्दर्भ में आते हैं ।४ सूर 
प्तागर में नायिका भेद का अलग से विवेचन किया है। राधा स्वकीया, परकीया, वियोगिनी और निर्वेद जन्य विरत रूपों 
का चित्रण किया है । अन्य रूपों में प्रमुखता भ्रज्ञात यौवना, वचन विदग्धा, क्रिया विदग्धा, वासक सज्जा, खण्डिता, मान- 
बनी, उत्कण्ठिता पोषितपतिका, विप्रलब्धा, कलहन्तरिता श्रादि नाथिकाझ्रों के स्वरूप राधा के माध्यम से प्रस्तुत हैँ ॥* 


१. डा० हरिवंज शर्मा, सूर और उनका साहित्य, पृष्ठ-३३८। 
२. सूरदास, आचार्य रामचंद्र शुक्ल, पृष्ठ-१८२॥ 
है. डा० हरिवंश शर्मा, सूर श्रौर उनका साहित्य : पृष्ठ-३३१॥। 
४. नवल किसोर नवल नवरिया | 
अपनी भुजा स्थाम-भुज उपर, स्याम भुजा अपने उर घरिया । 
क्रीड़ा करत तमाल-तरुत-तर, स्थामा उमंगी रस भरिया । 
या लपटाइ रहे उर-उर ज्यौ, भरकत मनि कंचत में जरिया ॥ (सू० सा० स० १३० ) 
- ४. (ल) वासकसज्जा: : राधा रुचि रुचि सेज सवांरित । 
तापर सुमन सुगंव विछावति, बारंबार निहरिति। 
भवन गवन करिहें हरि भेरें हरषि दुर्खाहि निसवारति ॥ 
(ब) खण्डिता : : : प्यारि विते रही मुख पिय को। 
अंजन भ्रवर कपोलनि वन्दन लाग्यौ काहू तिय को | (सू० सा० स० ३१००) 
(स) विप्रलब्धा : : : राधा चक्रित भई मन माही, 
अ्रबही स्याम द्वार ह्लौ भांके, हया आए क्यों नाहीं । 


आपु न ग्राय तहां जो देखे, मिले न नंद कुमार | 
घन, अ्रति ही भयो विचार ॥ 
सुने भवन अकेली मैं ही, नीके उ्कि निहारियौ ॥ 


मोते चूक परी मैं जानी, ताते मोह्दि विसरायो। (सूृ० सा० २६६३) 
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सूर द्वारा श्रस्तुत राधा के ये अनेक चित्र अपने ढंग का अलग महत्त्व रखते हैं। वियोग में, वात्सल्य-वियोग और विप्रलम्भ 
श्लुंगार दोनों ही रूप मुखरित हैं । विप्रलम्भ श्रृंगार में अलौकिकता का ग्राभास अ्रधिक होता है । सूर के वियोग 
में अभिलाषा, चिन्ता, स्मरण, उद्देग, प्रलाप, उन्माद, व्याधि, जड़ता, मूर्दा और मरण आदि ग्यारह आस्थाएं हैं ।* 
अन्य रसों में हास्य करुणा श्र भयानक (दावानल प्रसंग में), वीर, अदभुत तथा शान्त रस प्रस्तुत हुए हैं। वीभत्स का 
ग्रभाव है । 

सूरादि के भक्ति रस के सन्दर्भ में इसका स्थायी भाव भगवत रति है| यदि भगवत रति को स्थायी भाव की 
कसौटी पर कसा जाय तो भगवत रति स्थायी भाव ही ठहरता है । सूर, तुलसी, मीरा आ्रादि के पदों में ग्रभिव्यक्त भगवद्‌ 
रति, विरोधी और सहायक, सभी भावों की उपस्थिति में भी आनंद दशा तक पहुँचने में समर्थ है।* डा. वाटवे के श्रनुसार 
भगवद्‌ रति में भय आत्महीनता या शरणागति और जिज्ञासा इन प्राथमिक भावनाश्रों का सम्मिश्रण रहता है । उत्सुकता 
निषाद, देन्य, व्याधि, भय, निर्वेद, ग्लानि, गवं, ब्रीड़ा श्रादि भावनाएँ, इसका परिपोषणा करती हैं। शान्‍्त, वात्सल्य, 
श्रृंगार, वीर, क्रोध, करुणा, नम्रता आत्म समपेण आदि भावों का भक्ति में समावेश होता है। इस प्रकार से अनेक 
संचारी भाव तथा अन्य रस्रों के स्थायी भाव भी ईश्वरानुरक्ति भाव के चारों ओर जमा होते हैं और उसे उत्कट रूप में 
श्रास्वाद्य बनाते हैं ।* इसके श्रालम्बन विभाव कृष्ण है और प्रिया राधा है। ये नायक-नायिका विभाव पक्ष के द्योतक 
है। उद्दीपन विभाव में आलंबन से गुण चरित्र-मण्डन, परिवेश गत प्रकृति आदि हैं। मानसिक, कायिक और आहाये 
अनुभावों के अन्तर्गत वय, रूप, लावण्य, रास, वेण॒वादन, गोदोहन, नृत्य, वस्त्राभूषणा, माल्य-धारण, अ्रनुलेपन श्रादि--- 
आदि मूल भाव के उद्दीपक हैं | इसके अनन्तर सात्विक संचारी भावों की परम्परा से परिपुष्ट होकर स्थायी भाव भगवद्‌ 
रति, रसिक भक्त के हृदय में रस दशा को प्राप्त होती है। उदाहरण में स्थिति रष्टव्य है-- 


नयो नेह, नयौ गेह, नयौ रस, नवल कुंवरि वृषभानु-किसोरी । 
नयो पीताम्बर, नई चुनरी, नई-नई बूँदनि भीजति गोरी ॥ 
नये कुंज, भ्रति पुंज नये द्रुम, सुभग पवन जल पवन हिलोरी । 
सूरदास प्रभु नव रस बिलसत नवल राधिका जोबन भारी ॥ (सभापद-१३०३ ) 


इस भवक्‍ित भावना के साथ मूर्तिकरण की प्रवृत्ति के विनाश के साथ में कामुकता का योग भी बढ़ता गया 
जो,कि १८वीं शताब्दी तक पहुँचते पहुँचते शुद्ध काम शास्त्रीय रूपों में परिशित हो गया । राम काव्य की भी श्रागे 
चलकर यही दशा हुई । रीतिकाल के कवि खुल्लमखुल्ला कहने लगे “आगे के सुकवि रीकि हैं तो सुकविताई, न तु राधा 
गोविंद सुमिरन को बहानो है। सूर के उपरांत नंददास की रस मंजरी में, नायिका भेद, संस्कृत के कवि भानुदत्त की रस 





१. यशोदा की चिन्ता: प्रातकाल उठि माखन-रोटी को बिनु मांगे देहे । 
को मेरे वा कान्ह कुंवर कांछिनु छिनु अंक में लेहे । (सभापद-३७६१) 
२. स्मृति--वे बतियां छतियां लिखि राखीं जे नंदलाल कहीं । (सभासद-४०२३) 


उन्‍्माद ऊधो इतनी कहियो जाह, 

अति कूस गात मई ये तुम बिनु पाभ दुखारी गाइ । 

जल समूह बरषति दोउ अ्रखियां, हकीति लीन्हें नांऊं । 

जहाँ जहाँ गोदोहन कीन्हों, सूंघति सोएं ठाऊं ॥ (सभा-४६८८) 
३. ब्रज भाषा के कृष्ण काव्य में माधुयं भवित--डा० रूप नारायण 
४. रस विमशे--डा० वाटवे पृष्ठ २८२। 
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मंजरी के आघार पर, प्रस्तुत हुआ । भानुदत्त की रस मंजरी का चित्रण राजपूत चित्र-कला में बहुतायत से मिलता है । 
नायिका भेद के संदर्भ में इसका उल्लेख श्रागे प्रस्तुत है । 

सूरदास द्वारा प्रस्तुत रसों को 'राजपूत चित्रकला शली की स्थानीय कलमों में तथा श्रन्य इतर राजपूत पहाड़ी 
चित्रों में यथावत्‌ आवृत्ति का अ्रभाव है। सूर के राधाकृष्णा : रमणीय रस, मधुर रस भक्ति रस: के उत्प्रेरक राधाकृष्ण, 
तत्कालीन राजकुमार-राजकुमारियों के परिधान, परिवेश, में चित्रित हुए हैं जो स्थानीय रूपों और प्रति रूपों का समय 
गत उद्घाटन करते हैं। उदाहरण के लिए किसनगढ़ की राघा का मेल जयपुर की राधा से नहीं होता है। इसी तरह 
राजस्थान की राधा कांगड़ा घाटी में जाकर पहाड़िन राजकुमारी बन जाती है, कहीं कहीं केवल राजकुमारी का ही बोध 
व्यक्त करती हैं । सूर के राधा-कृष्ण तथा भ्रन्य पात्र पहाड़ी राजाओं के चित्रक-आददशं-प्रतीक रहे हैं, इस कारण से एक 
लम्बी परम्परा नायिका भेद, बारहमासा, षट्ऋतु, रसिकप्रिया, कविप्रिया, रसमंजरी, चोर-पंचासिका आदि के अश्रतिरिक्त 
भागवद्‌ के दशम स्कंध का चित्रण व्यापक रूप से हुआ है । राजपूत चित्रकला के विकास को देखते हुए ऐसा प्रतीत होने 
लगता है जैसे ये पहाड़ी चित्र विधा राजपूत चित्रकला शैली का ही एक अंग हो । यह ऐसा रहा है कि राजपूत वृत्ति 
दोनों ही स्थानों में मूलतः समान भाव से रही है। इससे भी अ्रधिक दूसरा सत्य रूप, विधा में पहाड़ी चित्र शैलियाँ 
पिछली शताब्दी की राजपूत चित्रकला दौली का विकसित रूप है जिसमें रूप, निखार, सज्जा, रंगमेल, एकान्वित प्रभाव, 
संतुलित हैं। .. 
बीकानेर, मेवाड़, जयपुर में सूर के स्वरूपों का विन्यास हुआ है। मेवाड़ शैली में उद्धव गोपियों का प्रसंग 
सम्पूर्णा चित्रण मिलता है, जो कि राष्ट्रीय संग्रहालय नई दिल्‍ली में सुरक्षित है। कृष्ण लीलादि के चित्र विपुल मात्रा में हैं । 
कृष्ण राधा के चित्र स्वतन्त्र रूप में भी हैं| इन चित्रों में सौन्दर्यानुभूति तो प्रेक्षक को होती ही है, किन्तु यह सोन्दर्यानु- 
भूति आत्मस्थ रति को पुष्ठ करती हुई लौकिक ही है। तुलसी के राम सीता के अलावा, दशरथ और श्रवण का वृतान्त, 
राम लक्ष्मण हनुमान, हनुमान सीता के चरणों का स्पर्श करते हुए, वानरों का लंका पर चढ़ाई करना, राज्याभिषेक, 
अनेक प्रसंगों के सैंकड़ों चित्र जयपुर, जोधपुर, बीकानेर, मेवाड़, मालवा, ओड़छा की शैलियों में भी चित्रित हुए हैं । 
पहाड़ी राजपूत शैलियों में भी चित्रित हुए हैं। इन चित्रों में भक्ति रस की अनुभृति प्रेक्षक करता है। राम-लक्षमण 
सीतादि पृज्य भावना के प्रेरक हैं, प्रियतम की पुष्टि होती है। मुक्त श्रृंगारपरक चित्रों का श्रभाव है अधिकांश त: नि्वेद 
जन्य शान्‍्त रस, प्रदाता है। वीर, भयानक की आवृति लंका-युद्ध चित्रों में है । करुण-सीता का अशोक वाटिका में होना, 
श्रवंण का मृत्यु समीपस्थ चित्र, आदि में निसृति है। राक्षसों की श्राकृतियाँ हास्य की प्रेरक अधिक हैं। एक तरह 
से राम कथा की चित्रों में जो आवृत्ति हुई है, वह यथोचित रसों की सत्ता का बनाए रखने में समर्थ रही है, ओर है । 
काव्य में राम काव्य के रीतिकालीन कवियों ने राम को भ्रवश्य कर रसिक्र चित्रित किया है किन्तु राजपूत चित्रकला 
हली के चित्रकारों ने, कलाकारों ने ऐसा नहीं किया है। राम का स्वरूप वहीं पूज्य और मान्य रखा है जेसा कि उन्हें 
परम्परा से प्राप्त हुआ था, बल्कि उस स्वरूप को और भी सौन्दर्यान्वित किया है । 

रीतिकाल में रस प्रक्रिया चरम पर थी। इसमें भ्रधिकांश आचारयों ने सभी रसों को अपने काव्य व रीति में 
स्थान दिया है | कुछ आचार्यों ने केवल शइंगार-रस को रसराज मानकर अपनी समस्त प्रतिभा उसी के श्रालोड़न में खर्च 
करते रहे हैं। नायिका भेद पर लिखने वाले आचार तो अ्रधिक हैं जो कवि नाम को सार्थक करते हैं, पर केवल नायिका 
भेद पर शास्त्रीय दृष्टि रखने वाले कुछ अल्पतम ही है । सवे रस निरूपक आचार्यों में ग्राचायं केशवदास हैं । रसिकप्रिया 
इनका काव्य ग्रन्थ है जिसमें सभी रसों का प्रतिभावन प्रतिपादित किया है । तोष कवि की सुधा निधि सुखदेव का रस 
रत्नाकर और रसाणंम, करन कवि कृत रस कलोल, #ष्ण भट्ट देव ऋषि कृत श्रृंगार रस माथुये माधुरी, याकूबर्खाँ 
कृत रस भूषण, भिखारी दास कृत रंस सरोज और ख़ंगार निर्णय, सैयद गुलाम नवी का रसलीन, समनेस कृत रसिक 
विलास, झंभुनाथ मिश्र कृत रस तरंगिणी, शिवनाथ कत रस दृष्टि, उजियारे कृत जुगुलरस, प्रकाश भर रस चंद्धिकों, 
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महाराज रामसिंह कृत रस निवास, सेवदास कृत रसदर्प॑रा, वेनी बंदीजन कृत रस विलास, पद्माकर का जगतविनोद, वेनी 
प्रवीन कृत नव रस तरंग, नवीन कृत रंग तरंग, चन्द्रशेखर वाजपेयी कृत रसिकविनोद, ग्वाल के स्फुट पद श्रादि स्व रस 
निरूपक है। झ्राचारयों का एक दूसरा भी वर्ग है जिन्होंने केवल श्रृंगार का ही निरूपण किया है। इनमें मंडलक्ृत रस 
रत्नावली, मतिराम कृत रसराज, देवकृत रस विलास श्रादि श्रन्य ग्रन्थ, उदयनाथ कृत रस चन्द्रोदय, भिखारीदास, चन्द- 
दास आदि और उनकी कृतियाँ, श्वृंगारिक बहुलता के प्रतीक हैं। इस युग में भूषण जंसे कवि भी हैं जिन्होंने कि भ्रपनी 
कविताश्रों में वीररस का सुधापरिपाक किया है। इन्होंने वीर के श्रन्तर्गत दानवीर, दयावीर, धमंवीर, युद्धवीर, कमंवीर 
धोर ज्ञानवीर रूपों में विभक्त किया है। भूषण ने भ्रन्य रस शान्त, रौद्र को वीर के सहायक के रूप में उपस्थित किया 
है । करुण अदभुत को वीर रस के ही अन्तगंत ले लिया है। जहाँ तक कि श्वृंगार का उदाहरण भी वीर के ही अन्तगंत 
देने की सफल हिमाकत की हैं। इसके अ्रनन्तर नायिका भेद पर शास्त्रीय रूप से लिखने वालों में सर्वप्रथम आचाय॑े 
चिन्तामरि श्रृंगार-मंजरी के माध्यम से आते हैं। इसके उपरान्त कालिदास कृत वधु-विनोद, यशोदा नन्‍्दन कृत 
नायिका भेद, प्रताप साहि कृत व्यंगार्थ कौमुदी, गिरिघर दास कृत रस रत्नाकर आदि इसके पूर्ण विवेचक हैं। १६०० 
वि. सं. के बाद ग्वाल, लछिराम, सेवक, बिहारी लाल, प्रतापनारायण सिंह, भानु ब्रजेश, आदि का नाम उल्लिखित 
किया जा सकता है । 


नायिका भेद को राजस्थान के राजा-महाराजाशओं. सामन्त, अमी र-उमराव ने अपने यहाँ चित्रित करने का 
प्रवसर प्रदान किया है। इसलिए नायिका भेद को सही रूप में समभने के लिए सर्वप्रथम आचाय॑ भरत की शरण में 
जाना पड़ेगा । भरत ने प्रकृति के अनुसार उत्तम मध्यमा और अध्मा कहा है।" इसके उपरान्त वासक सज्जा विरहो- 
त्कंठिता, खण्डिता, विप्रलब्धा, प्रोषिता पतिका, स्वाधीन पतिका, कलहांतरिता तथा अ्रभिसारिका के आ्राठ रूपों में विभक्त 
क्रिया है। वेश्या, कुलजा और प्रेष्या तीन रूप साधारणत: प्रकारांकतर से सामान्या, स्वकीया श्रौर परकीया के प्रस्तुत किए 
हैं । चतुष्वर्ग नायक के आधार पर भी चार नायिका-भेद महादेवी, देवी, स्वामिनी, परिचारिका कहे हैं । परवर्ती ग्राचायों 
मै प्रकृति ग्रवस्था और कम के आधार पर भेद किए हैं। इसके ग्रनन्तर रीतिकाल में तो श्ृंगार परकता के कारण 
इस तरह के ग्रन्थ बहुलता से मिलते हैं। इनमें शारदा तनय का भाव प्रकाश तथा भानुदत्त का रस तरंगिणी श्रौर रस 
मंजरी विशेष महत्त्व के हैं। भानुदत्त का रस श्र नायिका भेद का विवेचन अत्यन्त स्पष्ट और सांगोपांग है। इसलिए 
उतरकालीन कवियों एवं तत्कालीन तथा परवर्ती चित्रकारों ने भानुदत्त की रस तरंगणी और रस मंजरी से नाथिकाभेद 
के चित्रण में सोधी सहायता भ्रहरा की है। भ्रधिकांश चित्रकारों ने नायिका का, पृष्ठ भूमि अथवा कागज पर चित्रण 
करने के साथ ही भानुदत्त का बोधक पद भी उद्वित कर दिया है । इससे यह आभाए मिलता है कि भानुदत्त का नायिका 
भेद अधिकांशत: व्यापक अपनी सरल और सहज सप्रेषनीयता के कारण हुआ है। भानुदत्त के भ्रनुसार रस मंजरी में मुग्धा 
के तीन भेद किए हैं--अ्रंकुरित यौवना (ज्ञात यौवना : श्रज्ञात यौवना), नवोढ़ा, विश्वृब्ध नवोढ़ा । पगल्भा के दो रूप 
रतिप्रीता, आनन्दात्संमोहा कहे है। परोढ़ा के ६ भेद गुप्ता, विदग्धा, लक्षिता, कुल्टा, अनुशयना, मुदिता माने हैं । 
प्रभिसारिका के ज्योत्सना, तम, दिवा के आघात पर तीन भेद किए हैं । दशा नुसार अन्य-संभोग-दुखिता, वद्रोक्तिगविता, 
मानवती, ज्येष्ठा, कनिष्ठा, दिव्य, अ्रदिव्य, दिव्यादिव्य भेद कहे हैं । ये सभी भेद डा० नगेन्‍्द्र के परीक्षण के अनुसार इस 


हरह हैं।* 





१. सर्वाध्षमेव नारीणां त्रिविधा प्रकृति: समृता। उत्तमा मच्यमा चैव तृतीया चांवमा स्मृता | नास्य झास्त्र-्न ३१०३२२- 
३. रीति काव्य की भूमिका, डा० नगेन्‍्द्र, पृष्ठ-१३८। 
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प्राघचार +-++ 
जाति पद्मनी, शंखनी, हाधिनी । 
कम स्वकीया, परकीया, सामान्या । 
पति का प्रेम ज्येष्ठा, कनिष्ठा । 
घय मुग्धा, मध्या, प्रौढ़ा । 
मान धीरा, ग्रधीरा, धीराधीरा । 
दशा प्रन्य-सुरति-दुखिता, मानवती, गविता । 
काल (अवस्था) पोषित पतिका, कलहांतरिता, खण्डिता, अभिसारिका आझ्रादि । 
प्रकृति: गुण उत्तमा, मध्यमा, अ्धमा । 


नाथिका का यह विविध रूप समस्त राजपूत कलम की स्थानीय शैलियों में हर समय ब्याप्त रहा है । 
चित्रकारों ने क्रम से प्रायः चित्रण तो कम ही किया है कित्तु समय-समय के जो चित्र मिलते हैं उनसे सम्पूर्ण 
तायिका भेद के चित्रण का अनुमान लगता है| इस तरह के चित्र श्राज राजशाही संग्रहालयों में सुरक्षित है तथा इनके 
कुछ रूप जो कि बहुत भ्रच्छे बन पड़े हैं। राष्ट्रीय संग्रहालय नई दिल्ली में हैं। पहाड़ी राजपूतों की स्थानीय चित्रकला 
में भी नायिका भेद का बृहत पैमाने पर चित्रण हुआ है जो कि श्रागे चल कर भ्रहलील हो गया है । 


कुल मिला कर राजपूत चित्रकला भक्ति और श्रृंगार के क्षेत्र में काव्य में प्राप्त भक्ति श्र श्ुंगार में 
प्रधिकांशतः समानान्‍्तर ही है। किन्‍्हीं रूपों में साहित्य से भी श्रेयस रूपों में हैं, जेसे रामायण का भक्ति परक चित्रण । 
ताथिका भेद में ऐसा प्रतीत होता है कि काव्य के प्राप्त रूपों से कहीं श्रधिक चित्रित हुआ है जो कि शील की सीमा का 
उल्लंघन भी करता है । 
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युद्ध और युद्धों की परम्परा ने मानव को एक विश्व व्यापक इष्टिकोण की दिशाओं में प्रवृत्त किया। 
मग्ल आक्रमण और युद्धों के बाद अकबर ने इस तथ्य पर विचार किया और चाहा कि कोई ऐसी सभ्यता का आरंभ 
होना चाहिए जो मिली-जुली हो और दोतों की (हिन्दू पुसलमान) संस्कृतियों के पास की ठहरती हो। यह प्रारूप 
जो अकबर के मन में तंयार हुआ था, एक दिन संकेल्प, और एक दिन कार्य रूप में ही उसके जीवन काल में ही 
परिरित हो गया । यह बात दूसरी हो सकती है कि भ्रकबर के मरते ही संस्कृति को यह नई देन भी मृत प्रायः 
होकर सदा-सदा के लिए अस्तित्व हीन हो गई । उसका वैसे इतिहास में स्थान है और रहेगा । भ्रकबर का यह प्रयास 
चित्रकला में निश्चित रूप से मुखर हुआ है और दो शताब्दियों तक के एक लम्बे अरसे तक बना रहा है । 

आयने अ्रकबरी (प्रृष्ठ-३४) के श्रनुसार, भ्रकबर अपने दरबार में चित्रकारिता और लेखन कला को स्वयं 
देखता था । फतेहपुर सीकरी के शाही महल में चित्रकारी का काय॑ बड़े पैमाने पर झ्रारम्भ किया । इस कार्य को भली- 
भाँति सम्पन्न करने के लिए अकबर ने राजस्थान, गुजरात, दक्षिण भारत तथा पटना आदि अन्य स्थलों के कुहल तथा 
निपुणा चित्रकारों को फतेहपुर सीकरी बुलाया था । प्रति सप्ताह का चित्रकारी का किया गया संपूरां कार्य, बादशाह 
के समक्ष दरोगा और कर्मचारियों के द्वारा प्रस्तुत किया जाता था । चित्रकारों को चित्रकारी के लिए सभी तरह के 
साधन उपलब्ध रहा करते थे । भ्रकबर उन व्यक्तियों को पसन्द नहीं करता था जो चित्रकला से घ॒णा करते थे । है” 

डॉ० कुमारस्वामी को राजपूत चित्रकला को मुगल कला से पृथक्‌ सत्ता पर प्रस्थापित करने का श्रेय है। 
इस सत्य को पर्सीब्राउन ने “इंडियन पेन्टिग अन्डर मुगल रूल्स” के 'प्रीफेश' में (सन्‌ १९२४ ई०) स्वीकार किया है। 
इसके समानान्तर ही मुगल शेली के वास्तविक रूप को भी स्पष्ट प्रकाश मिला जिसमें उसका आत्म रूप प्रगट हुआ । 
अन्यथा सभी तरह के चित्र मुगल और मुगल शैली के कह दिए जाते थे। अकबर के आयने अकबरी के उद्धरण तथा 
बाहर से कलाकारों को बुलाने से यह स्पष्ट होता है कि किसी भी तरह की मुगल काल में शाही चित्रकारी होने के 
पहले भारत में चित्रकला अपने कौशल गौर नैपुष्य में श्रेयस थी । अकबर ने इन चित्रकारों को दिशा दी है जो कि 
चित्रकला के विकास के इतिहास में कलम और शैली के रूप में प्रतिष्ठापित. हुई | किन्तु इसके पूर्व हुमायूं का इष्टिकोण 
और चित्रकला के प्रति उसके प्रयास जान लेना जरूरी है। क्योंकि ऐसा प्रमाण है कि हुमायूं ने दो चित्रकारों को 
पसिया से बुलाया था।* 

मुगल चित्रकला और पर्सियन (ईरानी) चित्रकला में प्राचीन साँस्कृतिक पृष्ठभूमि का आभाव है । इसके दो 
कारण हैं, पहला तो यह कि मध्य एशिया का प्राचीन इतिहास, पूर्व से पदिचम और पद्चिम से पूर्व की तरफ होने वाले 
आ्राक्रमणों का इतिहास है । इसमें दूसरा कारण यह है कि इस्लाम धर्म में मुहम्मद की हढ़ आज्ञानुसार चित्रकला वर्जित 
है जिसका कि मध्य एशिया की चित्रकला पर प्रभावों का पड़ना कोई अस्वाभाविक नहीं है । मध्य एशिया की संस्क्रति 
के सिलसिले में आक्रान्ता अपनी सम्यता के विकास और विस्तार के योग्य परिस्थिति पैदा करने के लिए विजित ग्राम, 
नगर, और राज्यों की साँस्कृतिकता को नष्ट करता था। आग लगाना, क्ररतापूवंक सामूहिक वध करना, नगरों को 


१, ददेयर ग्रार मेनी देट हेट पेन्टिग, बट सच मेन आ्राई डिसलाइक, पृष्ठ-२४ । 
अ्रकबर रिलीजन थाट रिफ्लेक्टेड इन मुगल पेन्टिग : ऐमी वेलेज़ । 
२. इंडियन पेन्टिग अण्डर मुगल रूल्स : पर्सीब्राउन, पृष्ठ-१८॥ 
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उजाड़ देना ताकि उसके उपरान्त उनकी अपनी सभ्यता के अ्रनुकूल भूमि उन्हें मिल सके । एक तरह से भय और 
वीभत्स-भयानकता को पैदा कर अपनी संस्कृति को बढ़ाया है। यह क्रम इस्लामियों ने पूर्व मध्यकाल से ही प्रारंभ किया 
था। मूलतः पसिया में अरबों के आ्राक्ररण सातवीं शताब्दी में आरंभ हुए। जिसमें यही उपर्युक्त ध्वंश का क्रम रहा 
जिसमें पर्सिया के सात महा-नगरों को घूल में मिला दिया । पुरानी कथा कहने को स्टेशीफुन का टाईग्रस की बड़ीं-वीरान 
मेहराब जेसे वास्तुशिल्प के चिह्न शेष रह गए। मेसोपोटामिया कौ भी यही स्थिति हुई । इन क्र्र-ध्वंसोन्मुख अरबों 
की कला, पश्चिया के इसी टाईग्रस से आरम्भ होती है। इस आरम्भ होती हुई पसिया के भ्ररबों की कला ने, प्राचीन 
सभ्यता से कुछ मोटिफज़ भी लिए हैं जो कि पूर्व सभ्यता ससानिक सभ्यता के प्रतीक हैं । इस टाईग्रस के ठीक विपरीत 
इयुफ्रेटस नगर में भी पर्सिया की कला का सूत्रपा्र इसके समानान्तर ही प्रारम्भ होता है । 

इस सबके उपरान्त चित्रकला का प्रथमिक उद्धरण बारहवीं शताव्दी में बगदाद, बसरा से मिलते हैं।* इस 
समय तक जिन अरबों ने इन ससानिड़ नगरों को नष्ट किया था, अभ्रब अपनी सत्त। को स्थिर करने में प्रयत्नशील थे । 
बारहवीं शताब्दी का चित्रों का जो इतिहास मिलता है, उसे भ्ररब चित्रकला या ग्रति प्राचीन भ्ररब चित्रकला की संज्ञा 
से अभिहित करते हैं। १३वीं शता. के बगदाद के खलीफा अब्बा शीद के समय “स्वेफरैस हरीरी” (सन्‌ १२३७ ई०) 
बहुविधि चित्रांकित हुआ है ।* संघर्ष के उपरान्त जिस सभ्यता का विकास हुआ्ना, उसका द्योतन इन चित्रों में हुआ है । 
समीक्षा के दृष्टि से यह प्रारम्भिक अ्नगढ़ रूप में प्रस्तुत हुई है। बसे अरबों में चित्रों की परम्परा का अभाव है। इन्हें 
अपनी अभिव्यक्तियों के लिए अन्य की कला परम्पराओ्रों पर निर्भर करना पड़ा है । हरीरी के चित्रांकन में वहाँ के 
चित्रकारों को लगाया हुआ था वहाँ उन कलाकारों ने वेजान्टिक कला से, कला की विधा को अपनाया है और अपने 
आत्म प्राप्त स्वरूपों और ग्राकृतियों को खलीफा की अज्ञानुसार प्रस्तुत करने का प्रयास किया है । मेसोपोटामिया की 
प्रकृति इन चित्रों की पृष्ठभूमि में स्पष्ट प्रतीत होती है जो कि तत्कालीन वैजान्टिक चित्रकला में भी देखी जा सकती 
है। इसके साथ ही अजन्ता और एलोरा में फुल पत्ती से सीमाबंधों की सज्जा की विधा भी इन चित्रणों में उपलब्ध 
है। अरब बाजारों के चित्रस्पों में काले चेहरों में बुद्ध वेशभूषा में बौद्ध सन्‍्यासी भी चित्रित हैं । इनकी आकृति रेखाएँ 
भारतीयों के ही सच्द्य हैं। 

मंगोल में इस्लाम के साथ ही जब सत्ता कायम की तब इन इस्लामी आक़ान्ताग्रों को अपने भवन-निर्माण 
और कला सज्जा के लिए चीतियों का ही मुंह ताकना पड़ा क्‍योंकि इन गआ्राक्रान्ताओं की परम्परा में कला जैसी वस्तु 
के लिए कोई स्थान नहीं था । लूटमार, खून-खच्चर ही श्राए दिन का कायं था। अतएव पराजित चीनियों की कला 
संस्कृति को अपनाया । मंगोल की कला इस तरह चीन से उत्प्रेरित रही । 

इस तरह पसिया को जहाँ पश्चिम की ओर अपनी प्रेरणाओं और कार विधियों के लिए सहारा लेना पड़ा 
वहीं मंगोल को चीन का आसरा ग्रहरा करना पड़ा । मंगोलों में सौन्दयं चेतना की समृद्धि के लिए, मंगोल जब भी 
चीनादि पर ग्राक्रमण करते थे तब वहाँ के कलाकारों को घन-संपत्ति के साथ उठा ले आते थे और उन कलाकारों को 
साम्राज्य में कला-निर्माण-कांये में लगाते थे | इन बंद्धक चीनियों से भवनों की सज्जा करवाते थे । इसके पूर्व तक पर्सिया 
का संबंध मंगोल राज्य से नहीं था किन्तु मंगोल राज्य के ही अंतर्गत हो जाने पर पश्चिया को प्रेरणा के लिए परिचम पर 
निर्भर नहीं रहना पड़ा । मंगोल-शासक हुलगू के समय में लगभग सौ चीनी चित्रकारों के. परिवारों को मंगोल लाया 
गया और. यहाँ से पर्सिया पहुँचाया गया । इन परिवारों के साथ मंगोल की चित्रकला की संरचना की जो कि उन्हें 
पसिया में जा कर प्रस्तुत करनी थी । इन चीनी चित्रकारों ने यहाँ भी उसी तरह जिस तरह चीन के बाजारों में चित्र 


१. इंडियन पेन्टिग अण्डर मुगल रूल्स : पर्सीब्राउन : प्रृष्ठ-३६ : 
२. बिस्‍्लीग्रोथेक्यु नेशनल. अराबे नं०-५८४७ । 
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प्रस्तुत करते थे, किये, किन्तु अ्रल्पत: संशोधन और मंगोलियत परिवद्धंत के साथ इनका कार्य सामते आपा ।- चौदहवीं 
शता०, तक पसिया की कला मंगोल राजा की प्रान्तीय कला के समानुरूप हो गई ।* ; 

पसियन कला मगोल-चीनी प्रभाव में लगभग सौ वर्ष रही। इसके प्रमुख स्थान मारगाह अज़र-बाईजन, 
सुल्तानिया और तबरिज़ थे । यहाँ मंगोलों के गढ़ रहे हैं। इसके उपरान्त कला का विकास बुखारा और समरकंद में 
अधिक हुआ । समरकंद का शासक श्रमीर तेमुर कला का बहुत ही प्रशंसक एवं चाहने वाला रहा है, उसने कला को 
सभी तरह से बढ़ावा दिया | तेमूर की वंश परम्परा में कला के प्रति श्राकषंरा रहा है। इनसे कवि, गायक, संगीतज्ञ, 
दार्शनिक, वास्तुकलाविद प्रोत्साहित होते रहे हैं और इनका सम्मान समरकंद तेमूर की राजघानी में हमेशा रहा है । 
यही परम्परा बाबर के द्वारा भारत में आई। तेमूरी वंश में सन्‌ १४१६ ई० में शाहरुख ने कला के ज्ञान के लिए 
ग्यासउद्दीत खलील, प्रसिद्ध परसियन चित्रकार के मातहत एक शिष्ट मण्डल चीन भेजा था तथा दूसरा भारत भेजा 
था | यह इतिहास प्रसिद्ध सत्य है।* भारत में ग्राने वाले शिष्ट मण्डल का नेतृत्व अब्दुल रज्ज़ाक के हाथों था जो 
कि सन्‌ १४४२ से १४४४ तक भारत में रहा । शाहरुख की चित्रशाला में ४० चित्रकार का रत थे जो कि पाण्डु- 
लिपियों का चित्रांकन मौलाना जफ़र के परिवेक्षण में किया करते थे । बुखारा में पन्द्रहवीं शता० में सुल्तान हसेन मिर्जा 
के शासनकाल तक कलाओं का भ्रभ्यास बढ़ता रहा है। उमरशेख के समय में सबसे बड़ा पेन्टर बिहज़ाद रहा है । 
बिहजाद ने चित्रण व्येक्तिकता को स्थान दिया है। सन्‌ १५०६ में बिहज़ाद के शिष्य सुल्तान हुसेन की मृत्यु से 
इनके शिष्य और कलाकार सफाविद-राजवंश के कमंचारी हो गए। यह राजवंश सही भ्र्थों में सूफी था जिससे कि 
इनकी धार्मिक नीति का प्रभाव इन चित्रकारों की क्ृतियों पर भी पड़ा है।* 

बाबर का पिता तैमूर और मौ मंगोल शासक चंगेज़वंश-की थी । बाबर के खून में दो प्रसिद्ध राजवंशों का 
अंश था । बाबर सन्‌ १५२५० में फरगान से भारत विजय की अभिलाषा से भ्रागे बढ़ा। १५२६ ई० सन्‌ में वह दिल्‍ली 
की गद्दी पर आ्रारुढ़ हुआ था । बाबर के साथ दो शायर थे । बाबर स्वयं लेखक था । तज्जुक बाबरी इसकी कृति है। लेला- 
मजन॑ का मीर सय्यद श्रली (१५३९-४२ ई० सन) द्वारा बनाया गया चित्र, हुमायूं के समय का है । इस समय हुमायूँ 
दिल्ली से बाहर था, .अतएव चित्र स्वतंत्र रूप से बनाया गया प्रतीत होता है ।* हुमायूँ ने सन्‌ १५३० से ४० तक अपने 
पूर्व शासन काल में चित्रकला की प्रगति में योग दिया है। सन्‌ १५४६ ई० में जब हुमायूं काबुल था तब दो ईरानी 
चित्रकार मीर सैय्यद अली और भ्रव्बुल समद इसके खेमे के साथ हो लिए थे ।* दिल्ली श्राने के उपरान्त मीर सय्यद 
गली के पयंवेक्षण में 'दस्ताने श्रमीर हमंजा' का चित्रण हुआ । यह १२ जिल्दों में कार्य सम्पन्न हुआ्ना । इसका कुछ भाग 
इडस्ट्रियल संग्रहालय वियाना में सुरक्षित है। हुमायूँ की दिल्ली पुस्तकालय में मृत्यु के बाद दो चित्रों का विवरण 
प्रधानतः है। प्रथम चित्र में श्रकबर, हुमायूँ की मृत्यु का समाचार सुनता हुाग्ना दिखाया गया है और दूसरे चित्र में 
'अबुलमाली' को अ्बदुल समद के द्वारा गिरफ्तार करते हुए दिखाया गया है। ये दोनों ही चित्र घटना के सम-सामयिक 
के हैं। इसके उपरान्त लगभग १५ वर्ष राज्य व्यवस्थित करने में लगे । इस बीच में चित्र विधा का स्थानीय रूप और 
परिवेश प्रखर होना प्रारम्भ हो गया । इस समय की प्राप्त कला में मोटिफज़ बिहज़ाद के हैं तथा रंग शैली इरानी 
हैं किन्तु आकृतियाँ भारतीय हैं । जप्ते द्वारपाल, हाथी, वृक्ष, भवन, वन, पहाड़ और इसी तरह अन्य भृत्यों कमंचारियों. 
2320 0: पक पल 
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की आकृतियाँ भी भारतीय वेशभूषा में चित्रित हैं। यहाँ भारतीय वेशभूषा को स्पष्ट करने से निसृत होता है कि यह 
आधार राजस्थान की संस्क्रति का है जो कि राजपूत चित्रकला में व्यक्त हुआ है । इसके अनन्तर श्रकबर ने प्रायः 
गुजरात, राजस्थान, दक्षिणभारत, पटना आदि जगहों से चित्रकारों, वास्तु शिल्पकारों को राजकीय सेवाश्रों में नियुक्त 
भी किया था। इस तरह जो भारतीय चित्रकार थे, उन्होंने अपनी क्ृतियों में ऋत्म को मिश्चित कर प्रस्तुत किया। 
निम्न संदर्भित पुस्तक की ११वीं प्लेट में तानसेन का अकबर के दरबार में आना दिखाया गया है। इसमें श्रकबर 
और उसके कमंचारियों के अंगरखा के बंध दाहिने वक्ष पर बंधे हुए हैं जब कि तानसेन और उसकी मण्डली के प्रस्तुत 
करने का ढंग भिन्‍न है।' अकबर के दरबार में १५८५ ई० सन्‌ में फरुखवेग चित्रकार आया था। १५८६ ई० सन्‌ के 
लगभग, अ्रकारिज़ञा पर्सियन चित्रकार की सेवाएँ प्रारंभ की थी । 
अकबर ने फतेहपुर सीकरी में १५७० ई० सन्‌ में चित्रशाला का आरम्भ किया और वह अनवरत रूप से 
१५८५ ई० सन्‌ तक फतेहपुरी में रहा, जहाँ कि वह नित्य ही चित्रकायं का मुग्रायना किया करता था । इसके बाद 
अकबर अपनी नई राजधानी लाहौर ही रहा तथा सन्‌ १६०१ ई० में केवल एक ही बार वह सीकरी कुछ समय के 
लिए आया । फतेहपुर सीकरी में काये करने वाले चित्रकार कुछ तो लाहौर चले गए कुछ आगरा के किले में कार्य 
-हैतु भेज दिए गए कुछ वापिस अपने देश गुजरात, राजस्थान, दक्षिण भारत तथा पटना चले गए। पर्सी ब्राउन के 
अनुसार चित्रकला का विकास पसियन पद्धतिं पर और भारतीय पद्धति पर हुआ जिसे कि मुगल शैली या मुगल कलम 
की संज्ञा से अभिहिंत किया है। इस मुगल कलम का विक्रास श्रकबर की मृत्यु पर्यन्त सन्‌ १६०५४ ई० तक चलता 
रेहा-हैं ।* | रे 
जहांगीर के सम सन्‌ १६१० ई० का चित्र, जिसके मध्य प्रकृति को मुख्य रूप से चित्रित किया है।* इस 
चित्र की प्रधान आक्ृति एक वृक्ष की है, जिसे पर अनेक गिलहंरी किल्लोल कर रही हैं। नीचे मोर-मृग विचरण कर 
रहे हैं । वृक्ष की पीड़ पर चढ़ता हुआ एक व्यक्ति भी चित्रित है। चित्र की पृष्ठभूमि में लगभग दो तिहाई भाग में 
वृक्ष का विस्तार है। शेष एक तिहाई में नीचे टेकंड़ी, पहाड़ी, दूर के वृक्ष अल्पत: आकाश और सम भूमि को चित्रित 
किया है। यह चित्र जहांगीर के समय के चित्रों में प्रकृति का स्वतंत्र अस्तित्व का बोध कराता है। जहांगीर में प्रकृति 
के प्रति अनन्य प्रेम, श्रद्धा और भक्ति थी जो कि उसके समय की चित्रकारी में प्रतिफलित हुई है। जहांगीर के प्रकृति 
और जगत के प्रति सौन्दर्य भावना की दृष्टि का बोध और संवेदन अपने दरबारी चित्रकारों को कराया साथ ही इन 
दरबारी चित्रकारों ने जहांगीर के सौन्दयंपरक दृष्टि को वास्तविक रूप प्रदान किया । जहांगीर का विशेष आग्रह 
परसिया, हेरात के कलाकार श्रक़ारिज़ा से रहा किन्तु वह एक सिद्ध कलम का अधिष्ठाता नहीं था। इसकी भ्रपेक्षा 
इसका लड़का. अबुलहसन' बेहत्तर था । 
जहांगीर अपने समय का कला ममंज्ञ भी था। उसने समसामयिक अनेक ऐतिहासिक कला-कृतियों को 
अपने चित्र संग्रहालय में एकत्र किया था बिहजाद स्कूल के सन्‌ १४४६ ई० के चार चित्रों को १५०० रुपयों में 
खरीदा था ।* पर्सिया की राजधानी में जहांगीर के कलाममंज्ञ. प्राचीन चित्रों के संग्रह के लिए जाया करते थे तथा 
.पर््िया के चित्र कला व्यापारी जहांगीर के कला प्रेम से परिचित थे। जहांगीर ने अपने संदर्भ में स्वयं कहा है कि चित्र 
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कला के साथ इतना मेल हो चुका हैं कि किसी भी समय का चित्र चाहे वह मृत चित्रकार का हो या ताज़ा हो, उसकी 
रेखाएँ और रंगों को ही देख कर, वह किसका बनाया हुआ है यह बतलाने में सहज समर्थ है । 
इसके समय में सर टामस रो, इंग्लेंड का राजदूत आया था। रो अपने साथ में कुछ चित्रों को लाया था। 
जहांगीर ने रो के चित्रों को अपने कलाकारों को, प्रतिलिपि करने को दी । दुबारा जब रो को जहांगीर ने उसके चित्रों 
को प्रतिलिपि के साथ उसके समक्ष रखा तब कुछ क्षण के लिए वह अपने मूल चित्रों को पहचानने से रह गया । रो 
का कथन था कि सामान्य दृष्टि से यह नहीं जाना जा सकता था कि कौन से चित्र प्रतिलिपि हैं और कौन से चित्र मूल 
हैं ।" मुगल शाही चित्रखाने में विदेशी चित्रकार सेवा कायं के लिए शाहजहाँ के शासनकाल तक आते रहे हैं । शाहजहां 
के शासनकाल में समरकंद से दो चित्रकार आए थे । इसके बाद का कोई ऐसा सूचक दाःतवेज़ ग्रादि नहीं मिलता है । 
शाहजहां ने चित्रकला की अपेक्षा वास्तुकला में श्रधिक व्यक्तिगत दिलचस्पी रखी है । जहांगीर के समान 
चित्रों में दिलचस्पी शाहजहां के बेड़े लड़के दारा शिकोह की थी । इसके हस्ताक्षर के सहित कुछ चित्र इंडिया भ्राफिस 
लायब्रेरी लन्दन में संग्रहित है। इस तरह के दाराशिकोह हस्ताक्षर वाले कुल ४० चित्र-हैं । शाही चित्रकारों के 
अतिरिक्त भी इस पेशे ने व्यक्तियों को अपने प्रति आ्राकृष्ट किया और चित्रकारों की संख्या बढ़ती गई जो कि अकबर के 
बाद स्वतंत्र रूप से भी चित्र कला व्यवसाय करते रहे | शाहजहां के समय में राजशाही प्रोत्साहन चित्रकला को उतना 
नहीं मिल सका जितना कि जहांगीर और भ्रकबर के समय में था, परिणामतः शाही चित्रकार भी स्वतंत्र चित्रांकन 
करने लगे । इस स्वतस्त्र चित्रांकन में जीविका भ्रजंत का भी प्रइन रहा है । जिसमें कि अनेक पेशेवर चित्रकार, व्यव- 
सायी चित्रकार हो गए जो कि सामाजिक रुचियों के अलावा व्यक्तिगत रुचियों की मांग के आधार पर चित्रों का निर्माण 
करते थे। ये चित्रकार बाजारों में बेठा करते थे । इस तरह चित्रकारों की दो श्रेणियाँ शाही और बाजारू हो गई 
थीं । बाजारू चित्रकारों के चित्र श्रेष्ठ कला परक नहीं होते थे । सन्‌ १६३० ई० का चित्र” फूल पत्ती का स्वतन्‍्त्र 
सज्जापरक यथार्थ चित्रांकन हैं। एक दूसरे चित्र में* जो कि इसी समय का है, बन में आनंद मनाते हुए मोर-मोरनी 
स्वतन्त्र प्रमुख रूप से चित्रित हैं । दूरागत वृक्ष, दो टेकड़ी उड़ते हुए पक्षी भरा आकाश, अल्प जमीन इस चित्र में 
दर्शाई गई है। ये दोनों ही चित्र अ्रपनी सामयिक विशेषताश्रों को अपने में समाहित किए हुए हैं। 
सन्‌ १६५८ ई० में शाहजहां के तृतीया पुत्र औरंगजेब ने गद्दी को हथियाया तथा अपनी कट्टर धर्मसिक्त 
नीति का प्रसारण किया । फलस्वरूप ललितकलाओं की राज्याश्रियता को समाप्त कर दिया । दरबार में कलाओं को 
स्थान न मिलने से राजशाही के .चित्रकारं राजधानी छोड़कर राज्य के सुदूर कोनों में बिखर गए। मुगल बादशाहों का 
चित्रगत प्रेम औरंगजेब के बाद फिर सराहनीय रूपों में कभी प्रगट न हुआ । मुहम्मद शाह ने राजश्ाही का संचित 
चित्रकला संग्रहालय की अनुपम कृतियों को भेंट में देना तथा वितरण प्रारम्भ कर, एक तरह से कला के प्रति अनुदारता 
का रवैया अ्रपनाया | जयपुर राजशाही संग्रहालय में उपलब्ध अकबर कालीन रज्मनामा, मुगल राजशाही संग्रहालय 
के विग्रह का ही चिह्न है। इस तरह से किया हुआ वितरण बदलती हुई प्रवृत्तियों का परिचायक है । 
सन्‌ १७३२ ई० में अवध के नवाबों ने दिल्ली से स्वतन्त्र सत्ता स्थापित कर लखनऊ को राजधानी बनाया । 
इसी तरह दक्षिण के राज्य भी स्वतस्त्र होने लग गए थे। अतएवं शासन का समस्त ध्यान युद्ध, विपललव और: उनकी 
शान्ति में ही केन्द्रित रहता था । शाहजहां के उपरान्त ऐसे कुछ कम ही चित्रों का निर्माण राजशाही में हुआ है जिनका 
, कि उल्लेख श्रेष्ठ कलागत चित्रों की श्रेणी में किया जा सकता है । 
अकबर के समय के प्रसिद्ध कार्यों में रज्मनामा (आरजकल-जयपुर में), तेमुरनामा (प्राजकल बंकीपुर में), 





१. और २. ये दोनों चित्र इंडिया आफिस लायंब्रेरी लन्दन में सुरक्षित हैं । इनका प्रकाझन इंडियन पेन्टिग अण्डर मुगल 
रूल्स में पर्सीब्राउन ने पृष्ठ 5४, ८५ तथा 


२५६ 


अकबर नामा (साउथ केन्स्टन में), अमीरु हमजा आदि उल्लेखनीय है। श्रकबर की चित्रश्ाला में चित्रों का निर्माण 
सामूहिक रूप से होता था। कोई भी एक चित्र एक ही चित्रकार के द्वारा सम्पूर्ण नहीं किया जाता था चित्र के मिसाल 
में पहला काये सीमा रेखाश्नों का होता था। इसके उपरान्त चित्र की शैली जिसे परसियन में “तरा', 'तराह' कहते हैं, 
निश्चित किया जाता था । इसमें चित्र किस तरह का बनना है यह निश्चित होता था । इसके बाद चेहरानुमा के पास 
चेहरों का निर्माण होता था । चेहरा की आकृति दी जाती थी। फिर सूरत वाले के पास समुची रेखाओं में चित्र 
तेयार होने के लिए जाता था। इसके बाद चित्र 'रंगभैजी” के पास रंगलेपन क्रिया को पहुँचता था । इस तरह एक 
चित्र में अनेक हाथों का कायं होता था । ललित कला की चित्र विधा में इस तरह की विधा दस्तकारी कहते हैं जो कि 
कला की संज्ञा से हटकर हेय अर्थ बोधक है। 

जहाँगीर के समय के चित्रों को यदि देखा जाय तो निम्त तरह की कुछ बातें स्पष्ट होती हैं । जहाँगीर के 
दरबार का एक चित्र है जिसमें हिन्दू और मुसलमानों की श्राकृतियों श्रौर पहिनावे में स्पष्ट अंतर लक्षित होता है। 
हिन्दू राजपूतों के अंगरखे बायीं और वक्ष पर बंधे हैं जब कि मुसलमानों के विपरीत वक्ष पर चिंत्रित हैं । भण्डों के 
स्वरूपों में सूयं, सिंह आ्रादि चिह्नाकित राजपूृतों के हैं। हिन्दू रमश्ियों के माथे पर सिन्दूर-प्रोढ़नी बेदा श्रादि अलंकार 
है जबकि मुसलमान रभरणियाँ सिर पर गोल ऊँची टोपी पहिने हैं। पगण्डियों में भी अन्तर हैं । सामूहिक रूप से बाप 
कार्यक्रम चल रहा है।” वास्तव में जहाँगीर जीवित-वर्त में श्रधिक विश्वास रखने वाला व्यक्ति था । इस कारण से 
उसके समय के चित्रों में यथा्थंता है। जहाँ भी जहाँगीर जाता था अपने साथ चित्रकारों के एक दल को साथ ले जाता 
था ताकि यदि कोई दृश्य रुचिकर प्रतीत हो तो उसका चित्रण तत्काल किया जा सके | यथाथे-चित्ररों में सक्ष्म कला- 
कारों को ही चित्र-सेवा में नियुक्त करता था । 

सन्‌ १६१८ ई. का, इनायत खाँ के जीवन के अंतिम क्षण का व्यंक्ति-चित्र (मृत्यु शेय्या का) भी इसका 
द्योतक है कि जहाँगीर के समय में यथार्थता को महत्त्व मिला है । जहाँगीर की बाग में चलती हुई कचहरी का चित्र जो 
कि रामपुर राज्य सग्राहालय में सुरक्षित है।* इस चित्रमें हिन्दू और मुससमान संभी सभासदों को मुसलमानी वेशभूषा 
में चित्रित किया है | बाग का दृश्य, ऊँचे वृक्ष चौकोर चबूतरे पर निर्मित सिंहासन पर जहांगीर मुजरा ले रहा है । बाग 
के सुदूर कोनों में बारादरी भी है| फब्बार/ चल रहा है, उसके चतुदिक जल कुण्ड में फब्बारे की बूँदे छहर कर फैल रही 
हैं। इस चित्र में आकाश को दिखाया है। इससे पूर्व मृगलकालीन चित्रों में इष्टि रेखाएँ सदेव ही भूमि पर टकराती प्रतीत 
होती हैं । इस चिंत्र में ऐसा नहीं हुआ है । चित्रक कलाकार का वास्तविक दृष्टि स्तर, सामान्य भूमि पर खड़े व्यक्ति के 
रष्टि स्तर का है। इससे चित्र से प्रस्तुतीकरण में आकाश को समीचीन स्थल मिल गया है। जहाँगीर के समय का 
टर्की बतख (सन्‌ १६१२ ई० इंडियन म्युजियम कलकत्ता-नं. २१०) में सीमा बंधों का भराव पंसियन कलाकारों का 
काये है। इसमें चतुदिक लेख लिखा हुआ है । उसकी बाहरी और फूल पत्ती दार नक्काशीदार चित्रकारी है । 

मुगल चित्रकारों ने व्यक्ति चित्रण में पश्चियन और राजपूत चित्रकला के गुणा को समांहित किया है। 
पर्सियन ढंग में सीमा बंध, रंग श्रौर सज्जा है, तथा राजपूती ढंग में परिवेश, आकृति और इनके तालनेल से निसृत लय 
है । पसियन डंग में पशु-पक्षियों का स्वतंत्र रूप से चित्रण हुआ है। टर्की और मानसर की पीसन्ट को अपनी विशेष 
मुगलकला गत विधा के लिए उद्रित किया जा सकता है। 

राजपूत चित्रकला शेली के क्षेत्र के दक्षिण-परिचिम में <जरात, अपभ्रंश और जेन चित्रशली उल्लेखनीय है। 
थुज रात, अपभ्रंश और जेन चित्र शैली में अ्रन्तर विवेचना का है । इनके विकास का स्थान एक ही है | बोद्धिकता[का 
१. इ० पें० अण्डर मुगल रूल्स, मर्सीब्राउन : पृष्ठ १०७, प्लेट ३१वीं। 
२. इंडियन पेन्टिग अ्रण्डर मुगल रूल्स, पर्चीब्राउन, पृष्ठ १४१, प्लेट ६ &६। 
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इस नामकरण के संबंध में यह आग्रह ग्रवश्य है कि भिन्‍न-भिन्‍न संबोधनों की अपेक्षा किसी एक लम्बे अरसे तक, कलां 
के संत्रोधन को भ्रमित रखना, स्थान विशेष की कला के प्रति कठोरता है । वास्तव में इस शैली के चित्र जैन धर्म के साथ 
ही साथ, मारवाड़, अहमदाबाद, मालवा, जौनपुर, अवध, उड़ीसा और नेपाल, बर्मा, स्याम में उपलब्ध होते हैं । जन 
शैली के संबोधन से यह बात समीचीन और साथंक भी प्रतीक होती है कि इसका संबंध जैन धमं से होने के कारण 
जैनी व्यापारियों के साथ-साथ इस कला शली का विकास हुआ । यही कारण है कि यह चित्र शली भारत के विभिन्‍न 
भागों में फंली प्रतीत होती है । दशवीं से पंद्रहवीं शताब्दी के मध्य पश्चिमी भारत में अधिकतर चित्र जैन धर्म की 
कथाश्रों पर आधारित हैं, जिन्हें कि जन गुरुओं ने, चित्रित किया तथा करवाया है। इसी तरह के चित्रित ग्रन्थ गुजरात 
के बाहार प्राप्त होते हैं । 

इसकी सर्वप्रथम उपलब्ध प्राचीन कृति ११वीं शताब्दी की विल्हण कृत चौर पंचाशिका का चित्रण है । 
इसमें कविराज बिल्हण तथा उनकी प्रेमिका चम्पावती की प्रणायलीला का आलेखन है । यह क्रृति जैन धरम व संस्कृति 
की नहीं ठहरती है । इसलिए आ्रालोचक इसे जैन चित्र विधा के अ्रतिरिक्त गुजरात शैली के ग्रस्तित्व को इसके सह्दारे रूप 
देते हैं। इसके उपरान्त सोलकी वंश के शासकों में सिद्धशाज जयसिंह (सन्‌ १०६४-११४३ ई०) और कुमारपाल (सन्‌ 
११४२-७४ ई०) का नाम, साहित्यानुराग तथा कला प्रेमी के लिए उद्धुत किया जाता है। कुमार पाल ने 
सोमनाथ के मंदिर का दो बार पुननिर्माण कराया । इसके द्वारा निर्मित वास्तुकला तथा चित्रकला का स्वरूप आज भी 
मंदिरों में उपलब्ध होता है। इस राजा ने जन धम को स्वीकार कर प्रसिद्ध जेनाचाये हेमचन्द्र के सहयोग से अ्रहिललपुर 
में कला साहित्य का केन्द्र स्थापित किया । इस व्यवस्था से चित्रकला का अत्याधिक विकास हुआ भर इस विकसित 
रूप का विस्तार और प्रसार चित्रित ग्रन्थों के रूप में जेन धर्म के साथ ही साथ राजस्थान और पंजाब की और जंसलमेर 
आ्रादि तक हुआ । इसके अ्नंतर जैन कल्प सूत्र", कालिकाचायं कथा*, निसीथचूणिका, उत्तराध्यन सूत्र, गीतगोविन्द, 
बालगोपाल स्तुति, देवीमहात्तम, रति रहस्य, वसन्‍्त विलास, और भागवद का चित्रण ताड़पत्र से प्रारंभ होकर 
स्थालकोटी तक होता रहा ग्रर्थात्‌ ११वीं शताब्दी से लेकर १६वीं शताब्दी तक रहा।* गीत गोविन्द को कई झालोचकों 
ने गलती से उत्कट श्रृंगार का निक्ृष्ट ग्रन्थ कह दिया है किन्तु वास्तव में जयदेव ने अपनी प्रतिभा से दंवी पात्रों को, 
श्रृंगार की विधा में, मानवीय यथार्थ पृष्ठभूमि पर, प्रशंसनीय ढंग से प्रस्तुत किया है । यह ग्रन्थ एक पंथ दो काज है-- 
हरि का स्मरण : भजन भी है. और रस का आवचंन भी है। वेसे इसे यदि घोर श्रृंगार कह कर, इसके अस्तित्व को 
कचड़े की तरह दिमाग से निकाल कर फेंक देते हैं. तब फिर रनकपुर जैन मंदिर की घोर संभोगीय प्रतिमाएँ, आ्राबू जन 
मंदिर के मैथुन युग्म, खजुराहों के संभोग रत युगल, भुवनेश्वर, कोराके, नागार्जुन कोण्डा आदि की सभोग-स्थिति-दंक, 
प्रतिमाश्रों पर पलस्तर चढ़ा कर सपाट कर देना होगा। वस्तुत:ः इन कलाकारों ने, चित्रकारों ने, जीवन -के समस्त 
व्यापारों को शब्द रूप दिया है, गेय रूप दिया है, मानवाक्ृति दी है, जिसमें देव्य भव्यता सहज प्रगट होती है । 

जैन पोथियों में कुछ रेखाचित्र उपलब्ध होते हैं। ये रेखाचित्र अपने श्राप में प्रौद़् और परिमाजित नहीं कहे 
जा सकते हैं । किन्तु वे श्रपनी समयेता रखते हैं। उनमें संपेणीयता है, इनका महत्व है। ये रेखाचित्र सापेक्ष चित्रण 


कफ. 


१, मिनियेचस पेन्टिग, मोतीचंद खजांची, पृष्ठ ६५। 
पेन्टिंग ऑफ वेस्टने इंडिया, नारमन ब्राउन, में। 
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की दृष्टि से समर्थ चित्रकार के चित्र को पूर्व रूपमें प्रस्तुत करते हैं, जिनमें कि बाद में रंग श्रादि की योजना कार्यान्वित॑ 
होती थी । इस प्रक्रिया के दौरान रेखाचित्रों का ही परिचलन सहज समर्थ समझा जाने लगा। इसके अतिरिक्त बच्त्रों 
पर जैन धर्म कथाओं को चित्रित करते थे और इन चित्रपटों को जन साधु और ज॑न तीय॑ यात्री गुजरात से श्रन्य इतर 
भागों में अपने साथ ले जाते थे । 

इन प्राचीन चित्र कृतियों में ग्रहमदाबाद में सुरक्षित 'कल्प सूत्र' भारतीन नाट्य, संगीत और चित्रकला इन 
तीनों की ही दृष्टि से बहुमुल्य काम का ग्रन्थ ठहरता है। इस ग्रन्थ के चित्रों में राग-रागिनी, मूछेना तान ग्रादि की 
योजना संगीत शास्त्र के अनुसार है तथा ग्राकाशचारी, पापचारी, भोमचारी की नियोजना भरत के नाट्य शास्त्र के 
अनुरूप है। चित्र में प्रस्तुत मुख मुद्रादि हृदयगत भावों को व्यक्त करने में समर्थ हैं। इसी तरह प्राचीन अमूल्य कृतियों 
में मार्कण्डेय पुराणा, दुर्गा सप्तशती, रतिरहस्य और काम सूत्र भी है। ताड़पत्र और कागज के चित्रों में सूक्षता और 
स्थूलता का अन्तर है। ताड़पत्र के चित्रों में सूक्ष्म रेखाओं में कम से कम स्थान को घेरते हुए सम्पूर्ण कथा भाव को 
प्रस्तुत करने की क्षमता तत्कालीन चित्रकारों का अपना वेशिष्टय कहा जा सकता है। इस क्षमता का बाद के कागज 
पर चित्र बनानेशले चित्रकारों में श्रभाव सा मिलता है । जैन चित्रों में एक और स्पष्ट विशेषता देखी जा सकती है, वह है 
नेत्रों के चित्रण की | जैन चित्र शली में भगवान्‌ महावीर के नेत्रों के अनुरूप नेत्रों के स्पष्ट निर्माण की प्रक्रिया रही है। 
नेत्र चित्र में स्पष्ट दिश्ञा देता प्रतीत होता है। रंगों के बिषय में ताड़पत्र पर प्रायः कम ही रंगों का प्रयोग देखने में 
आता है ।! पीला रंग हीं इस काल के चित्रकारों का प्रधान रंग रहा है। वस्त्रों के चित्रों में रंग की सफाई का ग्रभाव 
है । केवल स्थान विशेष पर रंग दर्शाने के लिए रंग के धब्बे दे डाले हैं। कागज के चित्रों में रंगों का जमाव ताड़पत्रों 
से ही अधिक परिलक्षित होता है।* 

इस युग के चित्रकारों ने भाव के सहज प्रकाशन के लिए रेखाश्रों को ही महत्त्व दिया है। तथा उन्हीं के 
सहारे सापेक्ष चित्रण की प्रचुरता प्रस्तुत की है। कथा सापेक्ष चित्रण में रंगों का श्रभाव तो अवश्य है किन्तु इसके साथ 
ही कथा का बोध वस्तुतः चित्र के भाव एवं गुण को प्रेक्षक तक सप्रेषित करने में सहायक होता है। इन चित्रों में लम्बे 
कान, विस्फारित नेत्र, नुकीली नाक, नुकीली द्रुढी, इनका ग्राकृतात्मक वेशिष्टय है जो कि किसी समय की भी चित्रकला में 
समानुरूपता नहीं रखता है । नुकीली नाक व ठुढी, अजंता में कहीं-कहीं भ्रंशत: परिलक्षित होती हैं । यह स्वरूप इतना स्पष्ट 
नहीं है. कि एक का दूसरे से सम्बन्ध स्थापित किया जाए। इसके अ्रतिरिक्त धामिक रूढ़िगत जन चित्रकला में महावीर स्वामी 
की दूसरी क्षत्राणी माता त्रिशला के चतुद्दंश स्वप्नों के अ्तेक चित्र, हस्ति, वृक्ष, केसरीसिंह (मुण्ड सहित) पद्मावती, 
पुष्पमालाएँ--पुर्प, चन्द, ध्वजा, कलश, पद्म-सरोवर, सरिता, पालकी, मणि, भण्डार और अग्नि के मिलते हैं।* 
अष्ट-मंगल दृहय जेन चित्र विधा के परिचायक हैं। नारी का चित्रण भी विशेष विधा में महावीर स्वामी के आस-पास 
यक्ष-यक्षिणियों के चित्रण के रूप में हुआ है । यह स्थिति मूर्ति कला के साथ नहीं है । दिलवारा रनकपुर, खजुराहों के 
जैन मन्दिरों में प्रस्तुस मूर्तियाँ नारी के प्रकृत यौवन को कामातुर रूप में प्रगट करती हैं । 

रंग विधा में कुल मिला कर लाल पृष्ठभूमि, पीत स्वेत और नील का प्रयोग है।* जन चित्र कला में लाल 
रंग का प्रयोग धार्मिक परिवेश को ध्यान में रख कर किया गया है। राजपूत चित्र कला होली में लाल रंग का प्रयोग - 
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खख़ुंगार के उद्दीपक के रूप में किया गया है ।” * पुरुष भूषा में -स्वेत-घोती तथा नारियों की-भूषा में चोली, चूनर और 
रंगीन धोती है । झ्राभूषण में मुकुट और माला अति व्यापक हैं । नारी की सज्जा में टिकुली मुख पर, कानों में कुण्डल, 
बाहों में बाजूबन्द, रत्न मालाएँ प्रमुख हैं ।* ; 
यहाँ की चित्रकला को कोई अन्य नाम देने की अपेक्षा जैन कला कहना इसलिए भी उचित है. कि समस्त 
भारत की चित्र कलाएँ सामाजिक और राजनैतिक परिवतंनों को ग्रहण करती रही हैं तथा अपने ग्रात्म रूप, समय 
४; और परिवतंन के अ्रनुरूप धारण करती रही हैं । राजपूत चित्रकला में प्रारम्भ में भक्ति का स्वर प्रबल रहा है, किन्तु 
कालान्तर में भक्ति का स्वर रीतिकालीन मांसलता में विलीन हो गया है, और इस मांसलता की व्याप्ति बढ़ती जाती 
है जो कि अपने- अ्रन्तिम रूपों तक राधा-कृष्ण में केवल बिहारी सतसई का बोध रह जाता है । जब कि कहीं-कहीं 
.चित्रकार काम-सम्भोगीय चित्रण काम शास्त्रानूसार करने लगे थे । यह समय की बदलावट गुजरात के चित्रों में नहीं 
- मिलती है । जन साधु तब भी जैसे भी रहे हों, पर चित्रों में ग्रडिग अपने धर्मानुकूल कथा का सापेक्ष चित्रण करते रहे 
<तथा समय-समय पर सामथिक चित्र विधा के गुणों को भी समाहित करते रहे हैं। इस सब के उपरान्त उनके विषय 
वहीं रहे । ः : 
यदि चित्र विधा प्रर विचार किया जाय तो यह स्थिति सामने आती है कि चित्रकार ने किसी भी वस्तु को 
.-रूप देने के लिए क्‍या काव्य साहित्य का प्रश्नय लिया है | गुजरात में प्राप्त चित्रकला, ग्राज की मौजूदा स्थिति में 
प्राचीनता की दृष्टि से प्रथम विचारणीय हैं। इसका ग्रारम्भ निश्चित रूप से जैन, धा्िक कथा साहित्य के सापेक्ष- 
>चित्रण के लिए हुआ है.।.- इससे स्वतन्त्र चित्रकला का कोई सा स्वरूप सदियों तक सामने नहीं ग्राया है। आज का 
. कलाकार केनवस पर केवल रागों में श्राकषंणा उभार दे कर उसे छोड़ देता.है। किन्तु तब ऐसी स्थिति नहीं थी । 
. गुजरात में कला की एक ज॑सी प्रवृत्ति एक लम्बे समय तक विद्यमान रही हैं | श्राज के अधुनातम गुजरात के कलाकारों 
- में जन मिनियेचर्स की रेखाएँ उभर कर अपने आतीत को प्रकट करती हैं। शान्ति दबे की चित्रकला को इस सिलसिले 
* में देखा जा सकता है । यहाँ कि चित्रकला जैन धर्म के साथ जहाँ भी गई वहीं सादर पहुँची है | इनके चित्रित ग्रन्थों ने 
किसी न किसी रूप में अन्य ग्रन्यों के चित्रण की प्रेरणा अन्य कलाशलियों को प्रदान की है। श्रन्य कला शैलियों को 
चित्रगत व्यवसाय की दिशा भी दी है । 
दक्षिण शैली के चित्र जो कि लगभग सोलहवीं-सत्रहवीं शता के निर्मित हैं, राजस्थान के राजपूत राजाओं 
के पास, उनके राजकीय चित्र भण्डारों में पाए जाते हैं ।. इस तरह के. चित्र राजपूत राजाझ्रों के निजी भण्डारों में भी 
! हैं |) इन चित्रों का ग्रायाम, जब कि राजपूत राजा, मुगल सेनाओं के साथ दक्षिण पर युद्ध-ग्राक्रमणा के सिलसिले में 
जाते थे । शान्ति और व्यवस्था को सुह्ढ़ करने के लिए भी राजपूत राजा-दक्षिणा जाते रहे हैं। डॉ० हेरमन ग्वेट्ज ने 
, इस तरह के थीकानेर मंग्रहालय के चित्र भ्रपनी पुस्तक “श्रार्ट एण्ड ओ्रोकेंटेक्ट आफ बीकानेर स्टेट” में प्रस्तुत किए 
हैं। यहाँ विचारणीय है कि क्‍या इस दक्षिण शली ने राजपृत कला शली को कुछ दिया है, उसके विकास में किसी तरह 
: का सहयोग है ? यह दक्षिण शली के विक्रास से ज्ञात होता है । दक्षिण शली का प्रमुख स्थान बीजापुर गोलकुण्डा है। 
- बीजापुर का आदिलशाही वंश का प्रतिष्ठिपाक सुल्तान युसुफ आदिलशाह (सत्‌ १४६०-१५१० ई०) बड़ा ही कला प्रेमी 
हू था ।* उदार नीति का शासक था । इसने ईरान तथा तुर्की से प्रख्यात साहित्यकारों एवं चित्रकारों को आमंत्रित कर 
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चित्रकला और साहित्य को बढ़ावा दिय्रा। इसके उपरान्त इस्माइल अ्रलीआ्रादिलशाह (१५५८-१५८० ई०) तथा इनकी 
बेगम चाँद सुल्ताना, दोनों ही कला के ममंज्ञ तथा कलाकारों के प्राश्नयदाता थे । “नुजूम श्रल-उलूम” नामक प्रसिद्ध 
पुस्तक (सन्‌ १५७० ई०) भव्य बीजापुरी शली में इन्हीं के प्रश्नय में चित्रित हुई है। इसमें चित्रों की संख्या 5७६ है। 
यहाँ के सुल्तानों के लम्बे विशाल व्यक्ति-पट-चित्र अपनी वशिष्ठता रखते हैं । 

मुगल, राजपूत व्यक्ति चित्रण अ्रति लघु रूपों में हुआ है जब कि बीजापुर गोलकुण्डा के श्रादम रूपों में 
चित्रित है। ये चित्र प्रिन्स श्रॉफ वेल्स म्युजियम बम्बई, ब्रिटिश म्युजियम, लद॒न, में संरक्षित है। काल खण्डेलवाला का 
मत है कि १०वीं शताब्दी से १६वीं शताब्दी तक भारत में मनिथिचेर्स पेंटिंग का कोई भी स्कूल नहीं था ।' खण्डेलवाला 
इसका विकास बीजापुर से ही मानते हैं और इसके उपरान्त मुगल के आगमन से इस विधा में योगदान हुआ है । ०, 


इब्राहिम आदिल शाह द्वितीय* के समय में (सन्‌ १५८०-१६२७ ई०) बीजापुर कलम की अतीव प्रगति 
हुई है। इसके समय में शत्रीहें, भित्तिचित्र और प्रादेशिक लोक शेली के उदाहरण उल्लेखनीय हैं । इसके उपरान्त 
मुहम्मद आदिलशाह (सन्‌ १६२७-५७), श्रली आदिलशाह द्वितीय (सन्‌ १६५७-०२ ई०), सिकन्दर अली आदिलशाह 
(सन्‌ १६७२-१६८७ ई०) तक, बीजापुर कलम प्रगति पर रही । सन्‌ १६८७ ई० में औरंगजेब ने बीजापुर का भ्रादिल- 
शाह वंश ग्राक्रमणा कर ध्वस्त कर, चली झ्राती हुई १६७ वर्ष की चित्र परम्परा को खण्डित कर दिया । इस झादिल- 
शाही वंश की विशेषता रही है कि यह साहित्य और संगीत का भी उतना ही प्रेमी और, अ्रनुरागी जितना कि चित्र- 
कला का था। 
बारहवीं शताब्दी के लगभग काइमीर और उत्तर पंजाब की भूमि अ्रनेक छोटे-मोटे राज्यों में बदल गई । इन 
पहाड़ी राज्यों के शासक्र राजपूत ही थे । ये राजपूत राजा सम भूमि पाकर इधर आए श्र इधर की भूमि को जीत 
कर अपने राज्यों को स्थापित किया | इन राजाओं ने अधिकतर अपनी सत्ता को स्वतन्त्र ही बनाए रखा है तथा इसके 
साथ ही साथ अपने राज्यांतगंत सांस्कृतिक विकासों में भी पूरा स्वतन्त्रता को बनाए रखा है। इसके कारण से जब 
राजस्थान तथा भारत के ग्रन्य भुभागों पर सांस्क्ृतिक दबावों का अनुभव हुआ तथा विकास के लिए मुक्त भूमि का अभाव 
इन राजपूत राजाग्रों ने श्रनुभव किया तब इनकी सांस्कृतिक विकास की जिम्मेदारी इन्हीं पहाड़ी राजपूत नरेशों ने 
बहन की । तभी यह देखते हैं कि राजस्थान या मुगल दरबारों से कला प्रवृत्तियाँ उठ-उठ कर इन पहाड़ी राजपूत राज्यों 
में संचयित होने लगीं । 
राजपूत चित्रकला शैली से इसका सीधा सम्बन्ध तो भ्रभी तक नहीं जोड़ा गया है, केवल उल्लेंख या चर्चा 
मात्र है किन्तु पहाड़ी राजपूत राज्यों की कला सच में देखा जाए तो राजस्थान के राजपूत राज्यों की चित्रकला का 
सुष्ठ प्रारूप है। इस प्रारूप में प्रायः राजस्थान के राजपूत राज्यों की स्थानीय शैलियों के मुलाधारों, वृत्तियों तथा दिशाग्रों 
और लक्ष्यों का विस्तार मिलता है। यह विस्तार वैसे राजपूत चित्रकला शली से श्रल्पत: भिन्‍न अपने स्थानीय परिवेश 
में व्यक्त हुआ है । 
इन राजपूत पहाड़ी राज्यों में गुलेर, कांगड़ा, चांबा, वसोली, नूरपुर, पुन्छ, कुल्लू, विलासपुर, जम्मू, गढ़वाल 
श्रादि चित्रकला के सिलसिले में उल्लेखनीय हैं। इन राज्यों में चित्रकला स्वतः श्रपना विस्तार करती हुई अपना स्थान 
जनप्म्राज में बनाती हुई, लोकप्रिय रही है । जितना सहयोग राजयीय सत्ता से मिला है लगभग उतना ही सहयोग जन- 


सामान्य से भी प्राप्त हुआ है। 
गुलेर में चित्रकला का विकास अठारहवीं शताब्दी में हुआ है। वैसे गुलेर राज्य की स्थापना कांगड़ा राज्य से 
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पहले सन्‌ १४०५ ई० में हुई ।) इस राजवंश का सम्ब्रस्ध कोटा राजवंण से रहा है । गुलेर के ही समीप कांगड़ा में चित्र- 
कला का काफी प्रचार रहा है किन्तु डब्ल्यू. जी. ग्राचेर के अनुसार पहले कांगड़ा को गुलेर पर निर्भर करना पड़ा था । २ 
गुलेर कांगड़ा के दक्षिण में व्यास के किनारे का नगर है जिसका कि सम्बन्ध दक्षिणवर्ती भारत से सीधा पड़ता है तथा 
गुलेर के शासक राजा रूप चन्द्र (सन्‌ १६१०-३४ ई.), राजा मानसिह (सन्‌ १६३५-६१ ई०) राजा विक्रम सिंह (सन्‌ 
१६६१-७४ ई.) मुगल सेना के ऊँचे ग्रोहदेदार रहे हैं तथा उनके साथ युद्धों में भाग लेते रहे हैं। राजा दिलीप सिंह 
(सन्‌ १६६५-१७३० ई.) राजा गोवद्धंत सिंह (सन्‌ १७३०-७३ ई:), राजा प्रकाश सिंह (सन्‌ १७७३-६० ई.) के समय 
में गुलर का विकास हुआ. तथा इन राजाओं के मुगल तथा राजपूत राजाश्रों के सम्पर्क में रहने के कारण से चित्रकला 
में सामयिकतानुसार विकास को अवसर मिला । राजा गोवर्धन सिंह का घोड़े के साथ अनेक चित्रों में श्रायाम हुआा है, 
इसके मूल में राजा का घोड़े के साथ मुगलों पर विजय तथा मुवित है । गुलेर में राम कथा का भी चित्रण हुआ है ।* 
कृष्ण और राधा पर आधारित चित्र भी हैं ।* अजीत घोष जब इस शताब्दी के प्रथम चरण में गुलेर गए थे तब उन्होंने 
हरीपुर में चित्रकला की परम्परा को जीवित पाया था। वहाँ के चित्रकार तब भी चित्रण कर रहे थे ।* कुछ चित्र शिव- 
पावेती विष्णु आदि ग्रन्‍्य देवताओं के उपलब्ध होते हैं। इसके श्रनन्तर व्यक्ति चित्रणों की एक परम्परा राजा गोवद्धन 
दास के समय से प्राप्त होती है | राजा गोवद्धंत दास के अनेक चित्र उपलब्ध होते हैं । स्वतन्त्र चित्रों में नायिकाश्रों की 
भावजन्य स्थितियों को चित्रित किया गया है। कदली वृक्ष के साथ नायिका5 कोटा की अनुरूपता को प्रगट करता है। 
इसी तरह जलाशय के कितारे स्नानातुर नायिका अनेक सहेलियों के साथ में चित्रित चित्र का, कदली का वृक्ष भी उक्त 
दिद्या ही प्रदान करता है। एक अन्य चित्र जिस में विष्णु स्वगं में चित्रित हैं, का कदली वृक्ष भी इसी तरह का हैऔ 
रामायण के चित्रों में लंका के चित्रण में कदली बहुतायत से प्रस्तुत की गई है। यह ठीक है और सही है कि यहाँ की 
राजपरम्परा का सम्बन्ध कोटा राज्य से रहा है और ऐसा प्रतीत है कि कोटा से यहाँ चित्रकारों और चित्रविधा का 
आ्रायाम अंशमात्र और प्रभाव रूप में हुआ है । डा. कुमारस्वामी और डव्ल्यू. जी. आचरर कोटा के चित्रों की श्रायाम की 
चर्चा करते हैं ।* कुछ चित्रों की रेखांग्रों को देख ऐसा अनुमान पड़ता है कि मुगल दरबार से मुक्त हुए चित्रकार गुलेंर 
आए हैं|" " इन चित्रकारों का प्रभाव सत्‌ १७२४ ई. के बाद के उक्त चित्रों पर मिलता है जो कि श्रागे चल कर गुलेर 
की शैली में समाहिक हो गया । 

इस दौली के विधा-गत विश्लेषण से ऐसा प्रतीत होता है कि चित्रक-प्रभाव वास्तविकता से हट कर है । 
जमीन से निकलते हुए वृक्ष, भांड आदि साफ़-साफ़ चिपकाए हुए से लगते हैं। इसी तरह अन्य व॒क्षों के साथ भ्रसंगति 
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है । स्थान दूरी का अ्नुपातिक क्रम भी ठीक तरह से नहीं रख सके हैं| भवनों को आकार देती हुई रेखाएँ, अनुमान पर 
आ्राधारित हैं । 

कुछ चित्र अवश्य ऐमे बन पड़े हैं जिनका कि सम्रर्थ अस्तित्व गुलेर राज्य की चित्रकला में है। यहाँ की 
स्थानीय विशेषताओं के साथ, चित्रकारों ने अपने चित्रगत विषयों को प्रस्तुत किया है। नादिर शाह दुर्रानी (सनू १७३६९ 
ई०) और अब्दुल शाह अब्दाली (सन्‌ १७४२ ई०) के इन दो आक्रमणों की व्यांघात को दिल्‍ली और दिल्‍ली के इदं- 
गिर्द के राजा-रईस सहन न कर सके, फलत: उनके रंग और रंजनों के साधन टूट-टूट कर बिखर गए। उनके चित्रकार 
भी बिखर गए। इन चित्रकारों की जमातें, कांगड़ा घाटी की और, पहाड़ी राजपूत राजाग्रों के यहाँ ग्राश्रय के हेतु 
पहुँची, जिन्हें कि यहाँ की सुन्दर घाटियाँ, नदी, पहाड़, पंत आदि के साथ हिन्दू कथाओरों के आधार पर चित्र-रचना 
की दिशा मिली। बर्फीली चोटियाँ, छतता हुआ पानी, गिरती नम, खिलता तृणं पर ओश बिन्दु, का सौन्दयं इन 
आ्रायातित चित्रकारों का हुआ। इनके पहले भी चित्रकारी का प्रचार था, कितु राजा गोवद्धंत दास के समय में यह 
व्यापक रूप से विकसित हुआ । 

कांगड़ा राज्य में राजा संसार चंद्र (सनू १७७५-१८२३ ई०) द्विदीय के समय में, प्रतिभासम्पन्त अनेक 
कलाकार चित्रकार कार्य रत थे । इनके समय में जयदेव का गीत-गोविन्द, बिहारी की सतसई, भागवत पुराण, नल 
दमयंती की कथा, ग्रांचायं केसवदास की रसिक्रत्रिया, आदि का चित्रविधा में श्रति सुन्दर ढंग से चित्रख हुआ है । 
कांगड़ा स्कूल से संदर्भ में सर्वप्रथम जानकारी डॉ० कुमारा स्वामी को सनू १६१० ई० में भ्रमृतसर में प्राप्त हुई । 

कांथड़ा के चित्रों में राग-रागिनियों के चित्र कम प्राप्त होते हैं। त्ायक-नायिका-भेद बारहमास, षटऋतु का 
ख्ुंगारपरक चित्रण भी मिलता है। कांगड़ा में श्वृंगारिक प्रेम की अभिव्यक्ति ईइवरीय प्रेम से लेकर, सामान्य भोग 
जन्य वासनासिकत प्रेम तक यहाँ के चित्रों में, अभिव्यकत हुई है। स्वर्गीय प्रेम की अ्रनुभूति-जस्य चित्र जिसमें कृष्ण श्र 
राधा खिले हुए कमल पर आसीत हैं, राजा इकतारा और कृष्ण मुरली बजाने को हैं, नदी तट पर गोपियाँ, गाएं कृष्ण 
की प्रतीक्षा में हैं, श्रादि चित्र देखे ज्ञा सकते हैं ।! इसके दूसरा छोर, प्रेम की लौकिक अनुभूति के सिलसिले में, कष्ण 
राधा के स्तनों को मसलते हुए भी चित्रित किए गए हैं ।* प्रेम के अभिव्यक्ति परक चित्रों में, राधा-कष्ण का भ्रमण, 
समीप्यता, आत्मीयता, संरक्षण, एक ही चादर में दोनों का ठंड से बचने का प्रयास करना, आदि प्रधिकता से चित्रकारों 
ने चित्र किया है। 

_ आचार्य केसवदासत की कृतियों में ऋविध्रिया, रमिकप्रिया और विज्ञानगीता का चित्रण हुआ है । केसवदास 
ने कविध्रिया, रायप्रवीन नतंकी के हेतु सुजित की थी, जिसका कि विषय और वर्शित रूप कांगड़ा के चित्रकारों को 
रुचिकर रहे हैं। कविप्रिया के साथ ही रसिकप्रिया और विज्ञानगीता भी कांगड़ा के चित्रकारों करे चित्रक ग्राधार हुए 
हैं | केसव की चित्रकारों में बढ़ती हुई ख्याति ने, इन चित्रकारों की रामचंद्रिका की रामकथा पर आधारित चित्र बनाने 
को प्रेरित किया है । 

बिहारलाल की सतसई में वरश्यित नायिकाओं का रूप और उनकी दशाश्रों के प्रति यहाँ के चित्रकार 
आकर्षित हुए हैं और इन्होंने प्राय: संपूर्णा सतसई का चित्रण किया है। सूरसागर के पदों का चित्रण राजा संसारचंद 
के दरब्रार में अधिक हुआ है । सूरदास, केसवदास, बिहारी आदि कवियों ने मानव जीवन के समस्त व्यापार का, जिनका 
कि संत्रंव यौवन से है, बहुत ही सूक्ष्म विस्लेषण, काब्य विधा में प्रस्तुत किया है । यौवन-विकार-गत व्यापारों की. सुक्ष्मता 
उम्र. अनुभव, शारीरिक, मानसिक हलचल, स्थिति, दशा और धारणाओं में व्यक्त करती हैं सूरादि के पद शब्द विधा 
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गत सौ-दये के बोध के साथ ही सांगीतिकता को भी भरपूर पुष्ट और सौष्ठव रूप में व्यवत करते हैं, एक एक शब्द 
विधयगत बिम्ब के अवयवों को व्यक्त करता हुआ, सम्पूर्ण बिम्ब का रंगमय बोध कराता है। चित्रों के विषयों में 
बिछुड़ते हुए प्रेमी, विरह की-वेदना, ठीस, उसकी दश्ञों दशाएँ, श्रौर फिर मिलन, मिलन का सुख, विविध रूपों में जैसा 
कि काव्य विधा में श्राय्रा है उससे भी कहीं श्रधिक साकार रूपों में, अनेक आ्राकृतियों में, चित्रकला के माध्यम से 
तात्का लिक चित्रकारों ने प्रस्तुत किया है। (चित्र फलक-२१ देखिए) । इसमें काव्यगत व्यक्त सांगीतिक परिवेश का भी 
चित्रकारों ने ध्यान रखा है। कुछ स्वतंत्र चित्रों का तो राग-राभिनियों के संबोधनों के माध्यम से सीधा सांगीतिक परिवेश 
ही ग्राधार रहा है। इसके अतिरिक्त रसों की अ्भिव्यवित, पूर्णा परिपववता का भी, सुचारू से नियोजन है । रंग रसों की 
सरस अभिव्यवित में सहायक सिद्ध हुए है। राधा-कृष्ण के चित्रण के सदर्भ में यहाँ के चित्रकारों ने केवल सूरदास को 
-: ही अपना आधार नहीं बनाया है ग्रधिकतर इनका आधार भगवद्‌ पुराण रहा है । 

केसवदास की रसिकप्रिया और उनकी इस कृति का आधार युवती की किश्योर.वस्था से लेकर शादी के कुछ 
संमय बार तक की उम्र है। दूसरे शब्दों में किशोर वय से लेकर माता बनने से पहले तक की स्थिति में नारी के प्रति 
केसव की लेखनी सजग होकर रही है। इसके उपरान्त की स्थिति पर केमव ने काव्य-सृष्टि की है किन्तु वह श्रति अल्प 
रूप में है। रसिकप्रिया के चित्रों के संदर्भ में कुछ चित्र सन्‌ १६०० ई० के लगभग के प्राप्त होते हैं जिनका संदर्भ डा० 
कुमार स्वामी ने दिया हैं । ये चित्र मेट्रोपोलिटन म्युजियम्‌ में सुरक्षित हैं। इन चित्रों के पूर्व की कथा इस तरह है, 
कि केसवदास की रसिकप्रिया की वास्तविक प्रिया “रायप्रवीन” नतंकी की प्रशंसा बीरबल ने सुनी । अकबर ने ओोडछा 
नरेश इन्द्रजीत को 'रायप्रवीन' को मुगल दरबार में भेजने के लिए लिखा किन्तु श्रोड़छा नरेश इन्द्रजीत ने उसे नहीं 
ज्ेजा।: इस पर इन्द्रजीत पर बड़ा जुर्माना' हुआ । इसके उपरान्त केसकदास को बीरबल ने मुगल दरबार में बुलवाया। 
यहाँ पर केसवदास ने रसिकप्रिया के दोहों को सकण्ठ सुनाया । केसवदास की रजा से रायप्रवीन इधर श्राई। श्रल्पतम 
समय में उसने अपनी कला का प्रदर्शन किया । इसके उपरान्त वह वापिस चली गई । ये दोनों चित्र जो अकबर के समय 
के मिलते हैं, वे इसी समय के हैं । इसके उपरान्त रसिकप्रिया राजपूत चित्रकला शैली में तथा. पहाड़ी राजपूत चित्रकला 
की स्थानीय कलमों में अ्रपनी प्रसिद्धि पा गई। भागवत पुराण के उपरान्त पहाड़ी राजपूत चित्रविधा में तथा राज- 
स्थानी राजपूत चित्रविधा में रसिकंप्रिया सर्वाधिक लोकप्रिय चित्रकारों के मध्य चित्रण के हेतु में रही है । 

भागवत पुराण में कृष्णा की कथा है। क॒ष्ण के प्रणय की कथा का काब्य में विकास भारतीय साहित्य के 
अनुकूल कालिदास भ्रादि कविप्रों की श्यृगारिक परम्परा में हुआ है | गीत-गोविन्द में राधा-ष्ण की श्रृंगार भावनाओं 
का प्रकाशन है। विद्यांपति में भी इसी परम्परा को शंकरपावंती के माध्यम से प्रश्नय मिला हुआ है । सूर-तुलसी के 
काव्य में औचित्य और मर्यादा का पालन हुआ है, भले हो कहीं कहीं आ्राध्यात्म आवृत प्रस्तुत हुआ है । रीतिकालीन 
कवियों में राधा कृष्ण ही प्रवान रूप से रहे हैं । राजदरबारों में, राजाश्रयी कलाशों में, उन्मुक्त श्रृंगार की धारा में 
प्रस्तुत हुए हैं, किन्तु ये सभी ललित कलाएँ एक दूसरे से अपना संबंध स्थापित किए हुए व्यक्त हुई हैं । तत्कालीन 
वातावरण संगीत चित्र और काव्य समान रूप से अनुप्रारितित है। कृष्ण के प्रणाय की मूल कथा का. उद्रेक भागवत 
पुराण से होता है । इसमें कृष्ण किसी लड़की को लेकर जंगल जाते हैं। वहाँ प्रेम संस्कारों के उपरान्त, उसे वहीं 
छोड़कर आरा जाते हैं । वह कृष्ण कोःपाने के लिए प्रयत्नशील रहती है ।* यही, आगे चलकर राधा के रूप में विकसित 
हुई है । मूल कथा का आ्राधार यही है । संघटनाओं का विस्तार होता है । 

चित्रकारों ने साधारणत: नायिका भेद में, अ्भिसारिका, तृत्ततसा और विप्रलब्धा नायिकाओ्रों का चित्रण 
विशेष रूप से किया है । इन चित्रों में कहीं-कहीं स्वाभाविकता का ह्वास भी मिलता है । ऐसा प्रतीत होता है जेसे कि 
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चित्रकार को चित्र की योजना में कल्पना के साथ ही साथ अति कल्पना का भी सहारा लेना पड़ा है। यह इसलिए भी 
कथ्य है कि कहीं नायिका के चतुदिक, रागिनी के श्रनुकूल प्रकृति को चित्रित किया है और कहीं जंगल के भाड़-भोंके 
सभी विलीन कर दिए हैं। सिकक्‍्ख काल के परवर्ती कांगड़ा कलम में बहुविधि संभोगीय विधा को चित्रित किया है।"* 
काम विधा की दृष्टि से बहुत दुरुस्त और सही हो सकते हैं किन्तु सौन्दय का अ्रभाव है। इस तरह का चित्रण परवतीं 
राजाओं की वासनात्मक उत्प्रेरणा के लिए चित्रकारों ने चित्रित किए हैं । 

श्राकृतियों के सिलसिले में गुलेर की आ्राकृतियाँ कांगड़ा से कुछ बड़ी हैं । गुलेर का एक होली लीला का चित्र 
है । इसमें मानव आश्राकृतियाँ ऊँची पूरी हैं। ऋष्ण के गोपों की पिचकारियों से रंग निकलकर गोपियों के सिर के समीप पहुँ- 
चता है, किन्तु किसी भी गोपी के ऊपर एक भी छींटा नहीं पड़ा है।* कांगड़ा की मा-व आकृति प्राय: इसी तरह की है । 
रंगों का प्रयोग नर्म विधा सूचक हैं । यहाँ की नारी आ्राकृति क्षीण, कृशकाय, लम्बी, मुग्धकारी है। भवनों के चित्रण में 
अधिकांश भवन भारतीय पहाड़ी वास्तुकला के ही अनुरूप है। परवर्ती चित्रों में भवनों की श्राकृति में मुगल वास्तुकला 
की कुछ भलक मिलने लगती है। यहाँ की लम्बी मानवाक्ृति के सम्बन्ध में भी मुगल-श्राकृति की अ्रनुरूपकता की जा 
सकती है किन्तु ऐसा है नहीं | कांगड़ा कलम के वृक्ष वास्तविकता के सर्वाधिक अ्रति निकट हैं। 

रागमाला और नायिका भेद के चित्रण में समानता प्रतिलक्षित होती है, क्योंकि नायिका भेद और रागमाला 
दोतों ही मानव जीवन की, सामान्य स्त्री-पुरुषों की सूक्ष्म श्रनुभूतियों को आधार मान कर भ्रस्तुत किए हुए हैं । ये अनुभू- 
: तियाँ अधिकतर नायक और नाथिका के रूप में, राधा-कष्ण के रूप में प्रतीकात्मक पद्धति में प्रस्तुत हुए हैं । राजपुत चित्र 
कला शैली में यह वैशिष्ट विशेष निखार के साथ स्पष्ट ज्ञात होता है। यही स्वरूप आगे श्रादर्श रूप में परिणत होकर 
ईदवरीय प्रेम में परिणंत हो जाता है। इसका दूसरा पक्ष यह भी है कि चित्रों में तथा काव्य में यही प्रेम की अनुभूति- 
जन्य-संघटनाएँ, असामाजिक हो गई हैं । 

अन्तप्रभावों की दृष्टि से रंधात्रा द्वारा प्रस्तुत ग्रन्थ कांगड़ा पेन्टिग आन लव' के एक चित्र में तीन नारी 
आाकृतियाँ हैं ।? यह मूलतः: कांगड़ा शली का है। इस चित्र में सभी नारी आ्राक्ृतियों में नाक माथे से सपाट होकर नीचे 
उतरती है जो कि पर्सियन चित्रों में, मालवा-नसीरुद्दीन के समय के चित्रों में, हुमायूं कालीन चित्रों में तथा जहांगीर के 
समय के कुछ चित्रों में, इस तरह का नासिका का रूप प्रस्तुत है। बनावट में समानता है । इसके अतिरिक्त मोर के 
ससानांतर नृत्य रत नायिका प्रेम की ग्राकांक्षा करती हुई कमोदिनी रागिनी की प्रतीक है। इस आकृति के व्त्रों में, 
मुगलिया छींट का पायजामा तथा पूरी बाहों का, छींट का जामा धारण किए हैं | कानों के ऊपर बालों पर भूलने वाला 
मुसलमानी कर्णु-कुण्डल तीनों नारी झ्राकृतियों में दिखाया है । भवव का शिल्प शुद्ध भारतीय है। केले के भाड़ के पत्ते 
भी चित्रित किए हैं। एक नारी आकृति फूलमाला हाथ में लिए हुए इस तरह प्रतीत होती है जैसे किसी नायक की 
प्रतीक्षारत, उसे माला पहनाने के लिए आतुर है। तृतीय नारी श्राकृति सज्जित होने के लिए बालों को नयित कर रही 
है। कुछ चित्रों में पहाडी राजपूत चित्रकला के चित्रकारों ने राजपूत चित्रकला शली के चित्रों की पद्धति एवं वृत्तियों का 
अनुसरण किया है । इन दोनों स्थानों की चित्रकला में मूलतः समय का ही भेद है । मानवाकृति और प्राकृतिक परिवेश भी 
अल्पान्तर और अल्पसाम्य में चित्रित हैं । चाल्स टेरी ने अपने ग्रन्थ “इंडियन पेन्टिग” में राजपूत पेन्टिग के अन्तर्गत सभी 
पहाड़ी राजपूत कला शैली की स्थानीय कलमों को समाविष्ट किया है। यह बात भी रही है कि मान्य विद्वान का 
दृष्टिकोण अश्रल्पतः स्थूल रहा है क्‍यों कि उक्त ग्रन्थ में राजपुत शैली के चित्रों में जोधपुर, श्रजमेर जैसी स्थानीय रूपों 
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को स्थान नहीं मिल सका है । इस उद्धरण से यह स्पष्ट होता है कि कलात्मक प्रवृत्तियाँ राजपूत चित्रकला शैली की 
प्रवृत्तियों से भिन्‍न नहीं हैं। इसके समानान्तर दूसरा यह कि काव्य का आधार लेकर राजपूत चित्रकला के समान ही 
सापेक्ष चित्रण कराया है। कहीं-कहीं इन प्रब्ृत्तियों के चित्रण में वह लालित्य नहीं आ सका है जो कि जयपुर आादि 
ली में है । स्पष्टता से यह है कि जयपुर या अन्य राजा नरेशों के यहाँ संगीतज्ञ भी सभासद रहा करते थे जिनसे कि 
कवियों चित्रकारों का मेल रहना स्वाभाविक है। यही सामान्‍य ज्ञान पहाड़ी राजपूत राज्यों के चित्रकारों में, न्यून है, जिससे 
कि यथार्थ वातावरण की सृष्टि करने में चित्र समर्थ नहीं हो सके हैं । उदाहरणा के लिए निम्न संदर्भित ग्रन्थ का चित्र 
क्रम & ले लीजिए । इसमें नायिका तानपूरे को सुर में कर रही है । तानपूरा गोदी में रखा है श्रौर तानपूरे का शीषंदण्ड 
सिर से कुछ ऊँचा है, जबकि यथा में तानपूरा सिर से लगभग २० इंच ऊपर रहता है। इसका दूसरा कारण चित्रकार की 
चित्रकलागत अ्समर्थता भी हो सकती है । इसी ग्रन्थ में २६ पृष्ठ पर क्र. ६ चित्र है जिसमें यथार्थ स्थिति का उल्लंघन 
किया है। इसमें राधा, कृष्ण का मुख दपंरणा में देख रही है। रावा के ब्राजु से क्रष्ण की स्थिति है जबकि दपंण में मुख 
नीचे ऊपर चित्रित है। इसी ग्रन्थ में चित्र सं० ४७ की नारी आकृति पुरुषाक्ृति से प्रनुपातिक क्रम में ठिगनी है । इस तरह 
चित्र संख्या क्रम ५५, ६२ में भी है । चित्र संख्या क्रम ५६, ५७, ६४, १११ में नाथिका हुककरा पीती हुई चित्रित की गई 
है। यह मुगल दरबार से आए चित्रकारों की कृपा का फल है ।” 

रंधावा के ग्रन्थ का फिगर ७४, (पृष्ठ-१२३) में, पानी से बचते हुए राधा-कृष्ण को चित्रित करना चाहा है। 
बादल है, बिजली है, प्राश्रय को भागती बग्रुल पंक्ति है। पेड़ की खोह में छिपे ग्वाले हैं, साथ्र ही राधा-कृष्णा एक ही 
कंबल में छिपे खड़े हैं। पास ही में श्रन्य गोपी इन्हें देख रही है। इस सबके साथ वर्षा की एक भी बूँद चित्रित नहीं की 
गई है. न ही बरसे हुए पानी के कार्य चिन्ह ही दर्शाए हैं । प्रानी से बचाव को श्रन्य सर्वोत्तम चित्र पंजाब संग्रहालय पटि- 
याला में संरक्षित है। उक्त ग्रन्थ के पृष्ठ १८१ पर चित्रित है। वर्षा की बूँदों के बचाव के लिए गायों ने सिरों को तीचे 
भुका रखा है जो कि यथार्थ स्वाभाविक है । प्रृष्ठ १४६ के चित्र में राधा-कृष्ण एक छतरी के नीचे नित्रित किए हैं। 

श्रृंगार की शास्त्रीय परम्परा में नायिकाश्रों के चार भेद किए हैं। पदुमिनी, चित्रणी, शंखरी, हस्थिनी है । 
इन सब भेदों में पद्मनी का चरित्र सर्वश्रेष्ठ होता है तथा वह औरतों में सर्वोत्तम होती है । मलिक मुहम्मद जायसी 
ने पदमावत में 'पद्मिनी' को ही श्रेष्ठ नायिका के रूप में चित्रित किया है। पद्मनी को कमल से विशेष अनुराग रहता 
है । इस नायिका के बाल, नेत्र, गदंन और अ्रंगुलियाँ विज्वेष लम्बी होती है । दांत, माथा, सीना और नाभि भाग हल्का छोटा 
होता है। मुख चन्द्र के समान होता है । उसकी देह की उठान हंस के समान होती है । मुख्य भोजन दुग्ध तथा फूल पत्ती 
की शौकीन होती है । इसके सोलहवें वर्ष में सोलह॒वों रूप निखर उठते हैं। यह सभी गुरा नीचे संदर्भित रंगीन चित्र में 
प्रतिलक्षित होते हैं ।* चित्र की बाहरी सीमा काली है जिसमें सुनहली बेल बनी है ।इसके भीतर हल्के लाल रंग में चोकोर 
सीमा झ्ायतों तक रंगित हैं जिसे कि सफेद पट्टी से गोल आ्नायताकार में रूपायित किया है। इसके मध्य कमल, रंग- 
रेखाओं के समान परिधान वाली उक्त नायिका फूले, फूलों का चयन कर रही हैं। बासंतिक वातावरण है। हथेली पर 
मेंहदी, अंगुठी, छलली, कंगन, चूड़ी, बाजूबंद, करांफूल, शीशफूल, नथ, कण्ठमाल, वक्षमाल, मोतीमाल, चंद्रहार उसके 
श्राभूषण है । स्वशिम ओढ़नी स्वेते और स्वेत-सब्ज रंग पुष्पों को उभार देता प्रतीत होता है । मु 

एक दूसरे चित्र में, चाँदनी रात में कमल से खिले तालाब के किनारे, राधा-कृष्ण के औ्रोठों का रस पान करते 
हुए आलिगन बद्ध-चित्रित किए हैं ।* अभिसारिका के चित्रण में लंहगा को नारंगी लाल रंग में, ब्लाउज हल्का लाल 
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तथा ओढ़नी नीले रंग की, सर्पादि, पैरों में स्‍्लीपर, मुख हाथ-हथेली तथा पाँव की दीप्ति प्रखर चित्रित की है ।"  यहूँ 
चित्र श्रीमती सुमति मुकर्जी बम्बई, के पास सुरक्षित है । बिहारी का दोहा है-- हे 
छित्तक चलत ठठकत छिनक, भुज प्रीतम गल प्रीतम गल डार । 
चढ़त अटा देखति घटा, बिज्जु छटठा सी नार॥ 


इसमें चित्रकार ने नाथिका का चित्र स्थिर रखा है ।* बिजली विहीन बादल चित्रित किए हैं । चेहरों के रंग 
के समान हैं, सपाट हैं। मोर का चित्रण स्थिर है । दोहा में बिजली जैसी गति हैं वह चित्रण में उपलब्ध नहीं होती है । 
दोहा के भाव को वहन करने में चित्र श्रसमर्थ सा है । इसी तरह एक दूसरा दोहा लीजिए, दोहा इस तरह है-- " 
लपटानी श्रति प्रेम सों, दें उर उरज उतंग । 
धरी एक लों छुटे हुँ घर, रही लगी सी अंग ॥। 
इसके चित्रण में अंशत: कवि की भावनाओं को पाठक तक पहुँचाने में चित्रकार सफलता के निकट है ।3 
बिहारी के दोहों का चित्रण कुछ अच्छा भी बन पड़ा है। ट 
केसव के पदों को पहले चित्र के उपरले सीमा बंध के नीचे लिखा है फिर चित्रण है । पद इस तरह है, 
आवत देखि लिए उठि आगे ह्व केसव आपनो आ्रासन दीनौ । 
आप ही पानि पखारि भले जल, पानी को भाजन ल्याइ नवीनौ । 
बिरा बनाए के श्रागे घरे जब्रि, ही कर कोमल बीजन लीन्हों । 
बांह गही हृदयें कहयो हंसि, ये तो इतौ उपराध न कौनौं । 
इसमें केवज् अ्रन्तिम डेढ़ पंक्ति का चित्रण है, जबकि चित्र में सम्पूर्ण लिखा हुआ है।* ऊपर की ढाई पंक्ति 
केवल प्रेक्षक के अनुमान के लिए छोड़ दी है। भूषण के स्वेये भी यहाँ कांगड़ा कलम में चित्रित मिलते हैं।* सूरदास के. 
कुछ पद जैसे कि अनेक बिम्ब लिए होते हैं उसी तरह श्रनेक बिम्बों को दर्शाते हुए चित्र भी बने हैं। उदाहरण के लिए 
सूंर का एक पद जो कि इस तरह है-- न्‍ 
नहि पहरू जीया, अपने तुमहि पहिराऊं । 
तुमहि माननी होय बंठि हौ, दु पईथा लागि मनाऊं । 
तुम जाय दुरो कूज कुटी में, मैं फेंटि पकरि गहि लाऊं। 
घूंघट खोल प्रान प्यारी को गरे बांह लगाऊं। 
तुम राघा हूं माधौ ही माधौ विपरीत गत उपजाऊं। - 
तिहारे शीश पर बैनी गुथूं, हम सिर मुकुट घराऊं। 
सूरदास प्रभु होत राधिका-राधा नंद छौना कहाऊं ॥ 
इस पद की विशेषता यह है कि इस चित्र में पद के अनेक छोटे बिम्बों के ही संछ्य श्रनेक सापेक्ष स्थिति 
बोधक चित्रों को समावेश किया है ।* यह चित्र मूल रूप में हीरा माशणिक-संग्रह, एलाईस एण्ड नलसी संग्रहालय, स्यूयाक | 
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में है। इस तरह की-विधा कुल्लू नूरपुर आदि के “चित्रों में: अधिक है. मूलतः इस तरह के - मेवाड़ दौली में सत्रहवीं 
शताब्दी में चित्रित हुए हैं । 


बसोली का श्रेयस रूप गजेन्द्रपाल (१५३०-७० ई. सन्‌) के समय से प्रारम्भ होता है। इसके अनन्तर राजा 
किसन पाल (सन्‌ १५७०-६५ ई.) 'केहरपाल (सन्‌ १५९५-६८ ई.), राजा भूपत पाल (सन्‌ १५६८-१६३५ ई.) 
राजासंग्राम पाल (सन १६३५-७३ ई.), राजा हिडनपाल (सन्‌ १६७३ ई.), राजा कृपाल पाल (सनु १६७८-६३ ई.) 
राजा धीरज पाल (सन्‌ १६६३-१७२५ ई.), राजा मेदनी पाल (सन्‌ १७२५-३६ ई.), राजा जित पाल या अजीत पाल 
(सन्‌ १७३६-५७), राजा अमृतपाल (सन्‌ १७५७-७६ ई.) राजा विजयपाल (सन्‌ १७७६-१८०६ ई.), राजा महेन्द्र पाल 
(सन्‌ १००६-१८१३ ई.) राजा भूपेन्द्र पाल (सन्‌ १८१३-३४ ई.), राजा कल्यारा पाल (सन्‌ १८३४-५७ ई.) तक है। 
राजा कल्याण पाल का जन्म ही १८३४ में हुआ था अरतएवं राज्य जम्मू के राजा हरिसिंह के मातहत चला गया । 
बसोली राज्य का आरम्भ रावी के-दाहिने तट पर संग्राम पाल के समय से हुआ यहाँ की प्राप्त चित्र कला में स्थानीय 
विशेषताएँ मुखर हुई हैं, उनका अपना रूप हैं। फिर भी यहाँ के राजा्रों के व्यक्ति चित्र कांगड़ा शैली के बने हैं। इस 
आ्राशय के कुछ चित्र एम. एस. रंधावा ने रूपलेखा में प्रस्तुत किए हैं ।' रंधावा का कथन है कि गुलेर में जिस कांगड़ा 
शैली का विकास हुझ्ला उसका उत्साह पूर्वक बसोली में परिचालन हुआ ।* अ्रजीत घोष बसोली चित्रकला का आरम्भ 
सोलहवीं शताब्दी. से मानते हैं।? किन्तु रंधावा के अनुसार यह ठीक नहीं है ।४ यहाँ देवीदास चित्रकार द्वारा चित्रित 
भानुदत्त की रसमंजरी का चित्रण राजा क्ृपाल पांल के समय का मिलता है । इसमें प्रयुक्त रंग गहरे हैं । वास्तु-शिल्प 
में शाहजहाँ कालीन झिंल्प की आवृत्ति प्रतीत होती है। श्राकृतियाँ प्रायः पूर्णाकार में भावों का द्योतन करने में समर्थ 
होती हैं । इसकी मूल कृति भारत कला भवन में सुरक्षित है। इसके कुछ चित्र विक्टोरिया एण्ड अलवर्ट म्यूजियम 
लंदन में है। रसमंजरी का चित्रण काव्य को चित्र का मूल आधार मानकर हुआ है । इसके अ्रतिरिकत स्थानीय संस्क्रेति 
भी चित्रों में देखते को मिलती है ।* इसमें संभवतया राजा बेठा गन्वपान कर रहा है। पीछे चंवर धारी चंवर डुला 
रहा है। ढोल बजाने वाला डॉल बजा रहा है। चित्र का तीन चौथाई भाग ढोल बजाने वाला घेरे है। 

बसोली या अन्य पहाड़ी राज्यों में प्राप्त होने वाले चित्रों के सिलंसिले में उन्हें शलीगत ग्रहण करने की 
कठिनाई उपस्थित होती है | बसोली में प्राप्त होने वाले चित्र बसोली कलम के ही होने चाहिए यह बात नहीं है, _क्यों- 
कि इधर के. रांज्य का आपस में शादी सम्बन्धों का तांता लग रहा है कि जिससे कि एक स्थान के चित्रों का दूसरे 
स्थान पर पहुँच जाना असंगत प्रतीत नहीं लगता है। फिर भी अधिकांश चित्र वसोली विधा के आधार पर पहिचाने 
जा सकते हैं । राजा कृपाल पाल के उपरान्त बसोली कला का सुदृढ़, विकास आरम्भ होता है। रसमंजरी के पहले के 
चित्रों का किसी तरह का इतिहास अभ्रभी तक प्राप्त नहीं हुआ है, इसलिए कृपाल पाल के समय से ही चित्रकला का 
आरम्भ मानेना_भ्रधिक समीचीन प्रतीत होता हैं। रसम॑जरी से इतर चित्रों में राधा-कृष्णा, राग-माला, गीत गोविन्द, 
रामायण आदि का चित्रण है। कृष्ण के चित्रण में नील वर्ण इ्यामल कांति वाला रंग सभी चित्रों में प्रयुक्त किया है। 
कमल, पुष्प और पौवे, अलंकृत रूप में आए हैं । वृक्ष चित्र की पृष्ठभूमि से प्रायः जमीन से ही उठते हुए दिखाएं गए हैं, 


रूपरेखा वेल्यूम ग४ नं० १ और ३, पृष्ठ ५ से ६ तक प्रस्तुत है. 

7 » कांगड़ा स्टाइल-डेवलपड इन ग्ुलेर, वाज़ आलसो, एक्टिवली प्रेक्टिस्ड एट बसौली पृष्ठ ६ । 
रूपम नं० ३५ फिगर १ से ५ तक । 

पहाड़ी + नियेचर्स पेन्टिग : एव. एस. रंघावा : पृष्ठ-६७ |. 
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जो कि उपरली सीमा तक पहुँचते-पहुँचते समाप्त हो जाते हैं।* गद्े गलीचे ऐसा प्रतीत होता है जैसे मुगल दरबार से 
उठकर आए हों । कुछ चित्रों में शाहजहाँ कानीन वास्तु-शिल्प परिलक्षित होता है ।* आँखों का चित्रण किन्‍्हीं चित्रों में 
किसनगढ़ से मेल खाता हुआ, कानों तक पहुँचता है। चित्रों में कौमायं और कशौय का अभाव है। कमल और कमल 
का रंग जमीन को छूता ब्रिखरा रहता है । यह रंग प्राय: हर चित्र में मिलता है । दानलीला और अभिसारिकां नांयिका 
की पुरुष आक्ृतियाँ मुगलों की तरह लम्बी तथा डील-डौल वैसे ही प्रतीत होते हैं।। यहाँ की चित्रकला में अकबर- 
कालीन और जहाँगीर कलीन कला के किसी तरह के अ्रंश गोचर नहीं होते । राजपूत चित्रकला शली में भी यह संस्कृति 
गोचर नहीं होती है। शाहजहाँ के उपरान्त औरंगजेब के समय की चित्रकला ने बसोली को प्रभावित किया है। दांन- 
लीला, कृष्ण और राधा के साथ, विद्यापति की श्वृंगारसिक्त पदावलियों का चित्रण हुआ है। कृपाल पाल के उपरान्त 
घीरजपाल तक नायक-त।यिका भेद के चित्रण की प्रवुरता रही है । इस काल के इन्त चित्रणों को रसमंजरी में समाहित 
कर लिया जाता है। गीत गोविन्द का चित्रण मेदनीपाल के समय में सन्‌ १७३० ई. के लगभग हुआ है। मेदनीपाल के 
समय से गीत गोविन्द के वित्रण की परम्परा का परिचलन हुआ तो अजीतपाल के समय तक प्रमुखता से चलता रहा । 
इन सारे चित्रों में राधा-कऋष्ण का एक चित्र बहुत ही अ्रच्छा बन पड़ा है।* भ्रजीत पाल के समय में रामायण का चित्रण 
हुआ है, जो कि लाहौर के संग्रहालय में है” । इसका अ्रभी प्रकाशन नहीं हुआ है। अम्ृत पाल के समय में राजनतिक 
प्रगति के साथ ही साथ चित्रकला में भी प्रगति रही है। श्रमृतपाल की शादी जम्मू और काइमीर के राजा रणजीतदेव 
की पुत्री से होते से बतोली का महत्व साधारणत; ही बढ़ गया था । अ्रमृतपाल के उपरान्त बसोली का ह्ास सभी 
तरह से प्रारम्भ हो गया था । ह्वास्नोपरान्‍्त बसोली के कलाकार चांबा झ्रादि जगहों पर चले गए । 
बसोली और काँगड़ा के बीच में चांबा की श्थिति है । चांब्रा का बसोली और कांगड़ा राज्य से अधिक कोई 
अन्तर न होने पर भी, यहाँ की अल्पकालीन चित्रकला की अ्रपनी अलग विशेषताएँ हैं । चांबा की चित्रकला का अस्तित्व 
आ्राज भी चांबा के रंग महल में सुरक्षित है। हालाँकि यह भवन भी शने: शनेः भूमिसात होता जा रहा है किन्तु उसका 
जो भी भाग शेष है, उनके कमरे, छत, भरोखे, उस महल के भव्य आतीत की कथा कहने में समथ प्रतीत होते हैं । रंग 
महज की स्थिति प्रकृति के रमएीय परिवेश में हैं । चांबा कलम का आरम्भ राजा उमेदर्सिह (सन्‌ १७४८-६४ ई.) से, 
रंगमहल के निर्माण काय॑ से होता है। इसके उपरांत राजा जीत सिंह (सन्‌ १७६४ ई« ) ने चित्रकला के प्रति दिल- 
चस्पी दिखाई । जीत सिंह ने स्थावीय कलाकार को भी काये रत रखने के अतिरिक्त कुछ कलाकारों को चांबा के बाहर 
से भी बुलाया जिसका कि स्पष्ट प्रभाव वस्त्र और वास्तु-शिल्प के चित्रण में देखा जा सकता है। वे चित्रकार शायद 
मुगल दरबार से प्रभावित रहे हैं? । चांबरा कलम की विद्येषता यहाँ के प्रकृति वित्रण की यथाथथंता में है,” जोकि 
उल्लेखनीय है । 
रंगमहल के चित्रों में. रामायण, महाभारत, भागवत, दुर्गा-सप्तसती, शिव-पावती नायिका-भेद आदि की प्रमुखता 


0३8 2 ॥॥। पृष्ठ १६६ ॥ 
| ् ण चित्र क्रमांक १७, १६, १३ इस सिलसिले में देखे जा सकते हैं । 
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२६६ 
है। यहाँ के चित्रों में अलंक रण की प्रवृत्ति श्रंधिकता से प्रगट हुई है। सीमा बंध फूल, पत्ती, लत्ता, पत्रादि से परि 
बेष्ठित हैं । ! 


पुन्छ है तो छोटी अ्रल्पंकालिक रियासत किन्तु यहाँ के चित्रों में स्थानीय विशेषताएँ प्रबल हैं। विशेष कर 
प्राकृतिक परिवेश चित्रों को, वेविध्य में, पृथक्‌ कलम का द्योतन करता है। सन्‌ १७८० ई० के लगभग का अभिसारिका 
का चित्र बहुचचित एवं बहु-प्रस्तुत है । इसमें श्रभिसारिका नायिका जा रही है। पैरों के लगभग सर्प लिपट रहे हैं, तथा 
जा भी रहे हैं । पायल छूट कर जमीन पर पड़ी है। बादल-बिजली है। ऊँचे भाड़ हैं दोनों ही शऔरोर उनकी धनी पंक्तियाँ 
हैं । मध्य की भूमि सपाट है। वातावरण जलहीन लगता है। नायिका पीछे की ओर देखती हुई झ्रागे को बढ़ रही है । 
इसके अतिरिक्त ना|यिका-भेद मिलता है। नायिका-भेद में प्रायः राजा ही नायिकाओं के मध्य चित्रित हैं। चित्रों में 
व्यक्त वातावरण जो कि नाथिकाओं और राजा रूपी नायक को चित्रित करता है, ऐश्वरयं पूर्ण हैं। साकी, सुरा, सुराही, 
सभी कुछ वातावरण से स्पष्ट गोचर होता है । शासक अनेक जगहों पर नृत्यांगनाओ्रों के मध्य चित्रित किया गया है 
जिसकी कि भूमिका रीतिकालीन अन्य राजाओं के ही सहृदय है। महाभारत के भी चित्र उपलब्ध होते हैं।* पुंछ के 
चित्रों में व्यक्त वातावरण में बफ का चित्रांकन हुआ है।। पहाड़ी चित्रों में पूंछ में प्रस्तुत चित्रों में वर्फ को सर्वाधिक 
स्थान भिला है । 

बसोली और गुलेर के पास ही त्रिकोण शीर्ष परिचिम में नूरपुर की स्थिति है यहाँ की चित्रकला यहाँ के 
घमथल मन्दिर में सुरक्षित है । इस मन्दिर में बना एक भित्तिचित्र जहाँगीर के समय का स्वामी नारायण का है, जिसमें 
कि जहाँगीर स्वामी नारायण की यौगिक शक्ति को जाँचने के लिए विष पिला रहा है।* चित्र में प्रयुक्त रंग व्यवस्था 
गहरी है । रेखाएँ कहीं कहीं भारी हो गई हैं । चित्र में कोई ६ व्यक्ति हैं, जिसमें स्वामी के एक साथी की आकृति आधी 
है जो कि जगह विभाजन के न्यून ज्ञान की सूचक है। भानुदत्त की रसमंजरी यहाँ के चित्रकारों के मध्य विशेष रूप से 
प्रचलित रही है । इसका चित्रण हुआ है किन्तु वह बसोली के सच्य नहीं है । यह अन्तर निम्न संदर्भित चित्रों के मिलान 
से स्पष्ट हो जाता है ।$ यहाँ चित्र विधागत अ्रपरिपक्व हैं। यहाँ की महिलाएँ हुक्‍्का सेवन करती हुई श्रन्‍्य पहाड़ी चित्रों 
की तरह चित्रित हुई हैं | वर्षा आदि का प्रभाव के यथार्थता' मे बहुत दूर केवल सुझाव-वत चित्रित है। वास्तु का चित्रण 
दाहजहाँ कालीन प्रतीत होती' है ।* यहाँ के चित्रों में नायिका भेद, बारहमासा, रसमंजरी, रागमाला, राधा-कृष्ण तथा 
अल्पतः व्यक्ति चित्र उपलब्ध होते हैं। व्यक्ति चित्रों में राजा टेहड़ी सिह (सनू १७४२-६७ ई) का, १७५० ई. का चित्र 
राजा वीर सिंह (सन्‌ १७८६-१८४६ ई.) के चित्र उल्लेखनीय है। यहाँ के अधिकांश चित्रकला व्यवसायियों के हाथ में 
जा चुके हैं, कुछ चित्रों का संग्रह रा. सं. नई दिल्‍ली में है, कुछ काले खण्डेलवाला के संग्रहालय में है । 

नूरपुर राजपूतों की छावनी था | इसका पुराना नाम धरमेरी है। राजा वासु ने सन्‌ १५८० ई. में नूरपुर का 
किला बनवाया । इस मंदिंर में तत्कालीन मूति श्रौर चित्रकला सुरक्षित है। यहाँ की कला की प्रगति सन्‌ १६१६ ई. 
जगतससिह के समय से होती है । राजा वीरसिंह (सन्‌ १७८९६-१८४६ ई.) यहाँ के अन्तिम झासक रहे हैं । इनके उपरांत 
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यह राज्य पंजाब के राजा रणजीतसिंह के शासन में चला गया । इसके बाद यहाँ पर चित्रकला का काय॑ होता रहा है + 


सतलुज के बाएं किनारे बिलासपुर सन्‌ १६४४ ई. में स्वतन्त्र राज्य सत्ता में आया और सन्‌ १८५१५ तक 
स्वतन्त्र सत्ता में रहा । इस लम्बे समय में इस राज्य की प्रगति देवीचंद (सन्‌ १७४१-१७७८ ई.) के समय में हुई। 
चित्रकला के सम्बन्ध में सर्वप्रथम स्वेतोस्लाव रोरिक और काल॑ खण्डेलवाला ने प्रकाश डाला | इन्होंने देवी चंद के समय. 
के चित्रों को खोजा । इस समय के चित्रों में भागवत पुराण के चित्रों का संग्रह रोरिक ने किया । बिलासपुर राज्य का 
महत्त्व कव्मीर के रास्ते में पड़ने वाले पहले राज्य के रूप में रहा है.। यहाँ के चित्रों में भागवत पुराण, गीत गोविन्द, 
सतसई, बारहमासा, रागमाला, प्रधान रूप से चित्रित हुई है । ल्‍ 


बिलासपुर कलम का स्व॒तन्‍त्र अस्तित्व देवी चंद के उपरान्त देखने में नहीं आ्राता हैं। देवी चंद के बाद के 
बिंत्र ऐसे प्रतीत होते हैं जंसे कि यहाँ की कलम पड़ोसी कलमों से झ्राक्रान्‍्त होकर रह गई है । बिलासपुर कलम के दो 
चित्र निम्न संदर्भ में प्रस्तुत हैं । यहाँ के चित्रों में. पहाड़ी परिवेश बहुत ही श्रच्छा बन पडा है ।) 

गढ़वाल इली में सर्वप्राचीन दो चित्र मिलते हैं । एक चित्र में राजा किसी फ़टे-पुराने कपड़ों वाले पुरुष पर 
बारणा चला रहा है तथा.चित्र की दूसरी और आाकाश में पंखधारी बालक दीप्ति-भग्र-प्रभा चित्रित, राजा को ग्राइव त॑ 
कर रहा है। दूसरे चित्र में राजा अपने सेबकों के साथ जंगल में बंठा हुआ है । इसमें दो शेर और एक बकरा भीः 
चित्रित हैं । ये दोनों ही चित्र प्रतीक विधा में हैं। प्रथम का. आशय यहं है कि राजा अपने राज्य से गरीबी को समुल 
नष्ट करना चाहते हैं तथा दूसरे का आशय सदुभावना, शोन्ति और न्याय है। यह चित्र राजा फतेशाह सन्‌ १६८४- 
१७१६ के समय का है । 

गढ़वाल के सन्दर्भ में येहाँ की राजधानी (सन्‌ १४७३-१४६८ ई. में) बलभद्र दाह के समय में श्रीनगर को 
बनाया । इस नयी राजधानी के निर्माण में बाहर से शिल्प्री और कलाकारों को बुलाया । आगे चलकर सुद्ंन शाह 
(सन्‌ १८१५-१८५६ ई.) ने इस नगर से राजधानी को उठाकर टिहरी में प्रतिष्ठित की । टिहरी नगर का नया निर्माण 
हुआ जहाँ कि उपलब्ध चित्रकला का संरक्षण हुआ । यहाँ के कवि, लेखक-कलाकार तथा चित्रकार भोलाराम के पदांथों 
के फलस्वरूप, गढ़वाल अधिकतर कला सम्पन्न हुआ । भोलाराम कवि तथा चित्रकार होने के साथ ही चित्रकला संग्राहक 
भी था। इसके पास चित्रों के संग्रह में सन्‌ १७५० से लेकर १८३३ ई. के विभिन्‍त कलाकारों की क्ृतियाँ सुरक्षित हैं । 

गढ़वाल की चित्रकला पर कांगड़ा, गुलेर और औरंगजेब के समय की मुगल कला का विन्यास और प्रभ,व है ।' 
यहाँ ऋष्ण राधा, गीत-गोविन्द, बिहारी सतसई, यादव महिला हरणा, राजाओं के चित्र, प्रकृति चित्र, नायक-नायिका भेदः 
प्रादि का चित्रण प्रधान रूप से हुआ हैं | गढ़वाल दली में बाजबहादुर और रूपमती के चित्र में बाजंबहादुर का पहिनावाः 
राजपूती है ।* इसी मूल प्रति कस्तुरा भाई लाल अहमदाबाद के पास है। यहाँ के समस्त चित्रों -एवं चित्रकारों में 
भोलाराम चित्रकार का व्यवितत्व छाया हुआ है । गढ़वाल कलम में भोलाराम का नाम सर्वोत्तम चित्रकार के रूप में जाना! 
जाता है। 

पहाड़ी राजाओं के सम्बन्ध मुगल दरबारों से बहुत अच्छे रहे हैं । श्रीमौर के राजा ने शाहजहाँ की राज- 
कुमारी जहांनारा को भेंट भेजी थी । यह ऐतिहासिक घटता है। ये राजा बराबर अपने शासन में बादशाहों को प्रनुपम' 
मेंटे भेजते थे एवं उनसे प्राप्त भी करते थे । इसी तरह का एक संदर्भ उपलिखित श्री मौर के राजा का है ।? इसकाः 
प्राशय यही है कि यहाँ के राजा-नरेश उन्मुक्त वातावरण का सदा ही अ्रनुभव. करते रहे हैं। ४; 
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राजपूत पहाड़ी चित्र विधा में हास्यपरक वातावरणों की प्रनुपम सृष्टि हुई है। अठारहेवीं शता. के 
उत्तराद्ध का एक चित्र काल खण्डेलवाला के निजी संग्रहालय में है-। इसमें प्रफीम सेवन का लाभ चित्रित किया है । 
चित्र व्यवस्था इस तरह है कि एक समूह ने अफीम खाकर एक चूहे के विरुद्ध लड़ाई छेड़ दी है। सभी अपने-अपने मोर्चे 
सम्हाले चतुददिक खड़े हैं, चूहा बीच के घेरे में भाग रहा है। कुछ पदाती सैनिक दौड़ते चले आ्रां रहे हैं, कुछ सेनिक 
घोड़ों को बेसुमार तेजी से दौड़ाते हुए, चूहे के प्रति युद्ध में सम्मिलित होने श्रा रहे हैं ।. कुछ सैनिक सतर्क खड़े मोर्चा लेने 
का मदविदा तैयार कर रहे हैं कि किस तरह चूहे पर ग्राक्रमण, इस घेरे में करना चाहिए । कोई अ्रफीम खाए सेनिक, 
इस चुहा-युद्ध-भूमि में, ढाल-तलवार के निसकत हाथों से छूट कर गिर जाने पर स्वयं भी .आऔंधा गिरा पड़ा है, साफा 
पगड़ी खुल चुकी है कोई सैनिक दोनों हाथ उठाकर, युद्ध की विभीषिका से बचने के लिए, युद्ध को तत्काल बन्द करने 
के लिए शत्रु को प्रबल देखकर कह रहा है। खेर: 

राजपूत पहाड़ी चित्रकारों के प्रायः जो विषय अ्रधिक, लोकप्रिय रहे हैं, वे इस तरह हैं। मक्खन चोरी, 
कालिया दर्शन, ब्रह्मा और बछड़े, गोवद्धंन पर्वत का धारण, दावानल आाचमन, युवा कृष्णा और बंशी, चीर हरणा, दान 
लीला, फूललीला होली लीला, हिन्डोल लीलां, गोध्वूलि बेला, मथुरा की ब्राह्मण पत्नी, दूधाधा री, लीला हाव, वर्षा-विहार, 
ताम्बूल सेवत, बलराम, सुंदामा, जमुना, द्वारकापुरी का जाना, महाभारत, कृष्ण अन्त, अर्जुन का यादव स्त्रियों का लाना, 
बीच-मार्ग में स्थानीय श्राक्रमण, रुक्मणी शती झ्रादि इसी कृष्ण कथा का अन्त है । टिहरी गढ़वाल दरबार में “रकंमणी 
परिणय! चित्र माला के रूप में चित्रित हुई है । इसके अ्नन्तर शिव, पावंती, गरैश, विष्णु, लक्ष्मी ब्रह्मा आ्रादि देवताओं 
के अनेक वृत्त जैसे नटराज शिव, पावंती विवाह, शिव परिवार, नांदी सहित शिव आ॥रादि हैं। अंन्य विषयों में नरंसिह 
विष्णु, समुद्र मंथन, गजलक्ष्मी, गजेन्द्रमोक्ष है । महाभारत से किरातार्जुन चित्रित है। रामायण, अभ्रनिरुद्ध-ऊषा, मालती 
मांधव, सोनी महिवाल, लैला-मजनू, शशि पुन्नह, नलन्दमयन्ती, माधवानल, कामकंदला, | बाजबहादुर और रूपमती, 
कालिदास के काव्य के नायक-नायिकाएँ, लोक कथाएँ, हंमीर हठ आदि चित्रित हुए हैं। व्यक्ति चित्र, पशु-पक्षी बारह- 
मासा, षट ऋतु का प्रधान चित्रण हैं। हे; ; 

राजपूत पहाड़ी चित्रों में व्यवहृत रंग सूची इस तरह है--बादामी (गुलाबी का एक प्रकार है), कारी-काला: 
(काजल से बनता है), नीला (गहर जल की आभा थुक्‍त) आसमानी, उड़ा (ब्राउन पेल), गेरुः (हल्का सुनहली पीला), 
हरा, शन्रेरी, (आम्र रंग का), घुमरा, सोना, खारी, नारंगी, हरनुजी (बेंगनी का आभासित रंग), बेंगनी, गुलाबी, लाल, 
सिन्दूरी, ईट रंग, नसंवारी, महोव री, संदला, सीपिया (पेल ग्रे) चाँदी, सुपेदा, कर्प्री, उसमती, वसंती (पीला) झादि 
प्रधान रहे हैं । ; / | * 

इन चित्रों में स्थालकोट का हाथ का बना हुआ कागज व्यवहार में लाया गया है | इसे स्यालकोटी कहते हैं । 
स्थालकोटी के उपरान्त संगनेंरी और काइमीरी कागजों का दूसरे-तीसरे नम्बर पर उपयोग हुआ है। चित्र निर्माण की 
स्थिति में सर्वप्रथम श्राकृतियों की रेखाग्नों का अंकन किया जाता था । इसके उपरान्त रंगों का प्रयोग सीमा बंध तथा 
उसको फिर अंतिम श्रेष्ठ स्वरूप प्रदान किया जाता था । सोना और चाँदी के रंगों का प्रयोग इसके बाद में होता था 
जबकि चित्र पूरी तरह से श्रेष्ठता स्थापित कर लेता था। स्वर्ण रंग खास तौर से पगड़ी,. अलंकार, सिंहासन तथा 
मीनाकारी के कार्यों में व्यवहृत हुआ है। चाँदी का उपयोग वस्त्रों की सजावट के रूप में होता था । 

. : राजपूत और मुगल शैली के आदान-प्रदान.के सिलसिले में बेसिल.ग्रे की कल्पना है कि मुगल दरबार में राजपूत 
कलाकार पहुँचे होंगे और वहाँ पर उन्होंने मिनियेचसं कला का अध्ययन किया होगा जो कि वस्तुत: पर्सियाँ में विकसित 
हुई रही है । ऐसे कलाकार बेसिल ग्रे के शब्दों में. 'मस्ट हेव रिटरन टू देयर होमस” अर्थात्‌ निद्चिचत ही अपने घरों को 
कलाविद होकर वापिस लौटे होंगे ।* बेसिल ग्रे ऐसा कहते हुए राजस्थान के राज्यों की पूव-कला-सांस्क्ृतिक विकास को 
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ध्यान में नहीं रख सके हैं। मालवा मेवाड़ चावण्डा आंदि में १४वीं और १५वीं शताब्दी के चित्र मिलते हैं। चित्तौड़ में 
कीर्ति स्तम्भ मण्डन की प्ररचना, जो कि ११वीं शता. में तेयार हुआ है, कला गत विकास और परिमार्जित स्वरूप का 
प्रतीक है। चित्र कला की प्रगति और विकास को देखा जाय तो राजस्थान की चित्रकला के उपरान्त मुगल कला का 
आयाम है । सन्‌ १५५६ ई. अ्रकंबर के आरम्भ तक मुगल सत्ता स्वयं ही व्यस्त रही है, इसके उपरान्त १३७० ई. तक 
प्रकबर को १५ वर्ष शान्ति में लगे, तब कहीं अकबर ने कलाझ्रों की ओर ध्यान दिया है। सन्‌ १५७० ई. में फतेहपुर 
सीकरी में चित्रशाला आरम्भ की है, तब से मुगल कलम का वास्तविक विकास आ्रारम्भ होता है। इसके पूर्व राजपूतों 
ने मुगल के लोहे पर लोहा (ख़नकाया) बजाया है, उनकी तलवार पर तलवार दी है, उन्हें कला और संस्कृति नहीं । 


हेरमन ग्वेट्ज़ ने निम्न संदर्भित ग्रन्थ के ५४ और ५७ पृष्ठ पर इस बात को बहुत ही जोरदार शब्दों में 
प्रगट किया है कि राजपूत चित्रकला, गुजराती और मुगल रूपाकृतियों का परिवर्ध्ति और संशोधित प्रारूप है।' इसे 
नई राजपूत कलां की संज्ञा से अभिहित किया है। इसके साथ भी ऊपर वाला तक लागू होता है, तथा साथ में 
गेटज के गुजराती या जन चित्रकला के परिवर्धित स्वरूप के विचार से, अंशतः विचारणीय केवल इसलिए है कि 
मेवाड़-मारवाड़ का गुजरात से गहरा संबंध रहा है। आबू और रनकपुर जेन संस्कृति के केन्द्र रहे है। इसके समात्तांतर 
ही चित्तौड़गढ़, रणथंभौर, आवबू, चंपानेर के दुर्गों ने हिन्दू संस्कृति का सकट काल में संरक्षण किया । नई राजपूत कला 
की संज्ञा हेरमन ग्वेटज, १७वीं शता० के बाद के चित्रण को देना चाहते तो यह एक तरह से काल विभाजन की 
प्रक्रिया कही जा सकती थी, किन्तु इस तरह का कोई संकेत नहीं दिया है । वास्तविकता के विचार से नई राजपूत कला 
का संबोधन, उचित भी नहीं है क्यों कि ऐसी कोई चित्रों के इतिहास में सीमा रेखा नहीं खींची जा सकती है जिसमें कि 
इस रीतिकालीत और पूर्व रीतिकालीन युगों के, राजपूत चित्रकला शैली चित्रों का नया और पुराना, अलग-ग्रलग ढंग 
का अस्तित्व स्वीकारा जाय ॥ राजपूत चित्रकला शैली में काव्य साहित्य के सापेक्ष चित्रण का बाहुल्‍य इसके प्रारंभ से 
लेकर ही मिलता है। यही प्रवृत्तियाँ मूरतिकला में भी मिलती हैं, जिसके माध्यम से राजपूत कला के समवेत् स्वरूप 
को देखा जा सकता है। यही प्रवृतियाँ ग्राम इतर पड़ौसी चित्र शैलियों एवं उनकी स्थानीय कलमों में भी, राजपूत 
चित्रकला शली के ही समान वेग और गति से, मुखरित हुई हैं । 

राजपूत पहाड़ी कलम की स्थानीय शैलियों में जम्मू, बसोली, चम्बा, नूरपूर, कांगड़ा, कुल्लू, मण्डी, बिलासपुर, 
गढ़वाल आदि अ्रधिकांश का, विकास सत्रहवीं शता० से प्रारंभ होकर अ्रठारवीं शता० के उत्तराड्ध में और, उन्तीसवीं 
दता० में विकसित हुई है। इन पहाड़ियों पर बसे, विस्तृत फैले राज्यों की स्वच्छंद उन्मुक्त परिवेशिकता में नृत्य और 
गान की स्थानीय परम्पराएँ बहुत रही हैं, जो कि चित्र शैलियों में राधा के साथ कृष्ण के नाच गानों के विविध 
भ्रायोजनों तक, प्रस्तुत हुई हैं। कांगड़ा शली पर, मुगल दरबार का प्रभाव, परवर्ती काल में प्रतिलक्षित होता है । 
वास्तु शिल्प का प्रभाव शाहजहाँ के उपरान्त चाम्बा, नूरपूर, बसोली में आया है । गुलेर के चित्रों में कोटा कलम की 
अ्रभिरुचि वृक्षों श्रादि के चित्रण में उपस्थित है, विशेष कर कदली के वृक्षों की अ्रावृत्ति में स्पष्टता गोचर होती है। 
इसी तरह मालवा के १४वीं शता० और १४५ वीं शताब्दी की चित्र विधा, माण्डो में बाजबहादुर की सत्ता सन्‌ १५६१ 
ई० के पतन के उपरान्त बिखर का चावण्डा, मेवाड़, ओड़छा में समानरूप से वहाँ के चित्रों में देखी जा सकती हैग़ 
औरंगजेब के काल में, मुगल दरबार के चित्रकार, राजश्रेय के टूटने से, राजपूत पहाड़ी राज्यों में गुलेर, गढ़वाल, कुल्लू 
कांगड़ा तथा राजस्थान के जयपुर, बीकानेर, अलवर आदि राज्यों में आजीविका के हेतु बिखरते हैं। कालांतर में इन 
चित्रकारों की रूपाकृतियाँ स्थात्तीय चित्र कला में प्रकट हुई हैं । 

राजपूत चित्रकला शेली ने मुगल कलम को वृत्तियों और दिल्ञाओ्रों के इष्टिकोण से सीधा प्रभावित क्रिया 





१. दी श्रार्ट एण्ड आर्केटेचर झ्रॉफ बीकानेर स्टेट,पृष्ठ ५४-५७, ग्वेट्ज । 
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है। रज्मनामा, का चित्रण इसी प्रक्रिया के बोध को प्रगट करता है। इसके पूर्व मालवा, बीजापुर आदि में क्रमशः 
हिमाइत-नामा, नज़ूम-अल-उलूम, चित्रित हो चुका था। यही स्थिति गुजरात जैन चित्रकला में कई सदियों पूर्व देखी 
जा सकती है। इस प्रवृत्ति का सीधा अर्थ यह है कि जो स्थिति और भावाभिव्यंजना कवि शब्दों के माध्यम से प्रगट 
करता है, इसके पठन श्रवन और मनन से सहृदय बोध ग्रहरा कर वस्तु-निसृत रस को अंगीकार करता है, किन्तु वही 
काव्य सापेक्ष चित्रण के उपरान्त दर्शन मात्र से प्रेक्षक में वही भाव व रस सत्ता को अ्रंगीकार कराने की सामग्री 
प्रदान करता है। सापेक्ष चित्रण संप्रेषणीयता की इष्टि से काव्य साहित्य या संगीत से एक कदम आागे के ठहरते हैं । 
काव्य या संगीत रूप की उस स्थिति को पैदा करते हैं, जब कि चित्रकला में वह मौजूद रहता है। ठीक इस तथ्य को 
समभक्ते हुए जैनाचार्य हेमचन्द्र सूरी, एक योगी, कोशकार, महाकवि, कुशल भ्रध्यापक व बहुमुखी प्रतिभा संपन्न व्यक्ति 
ने गुजरात में कुमारपाल के सत्तारूढ़ होने के उपरान्त १ रवीं शदाब्दी में जैनमत की विचारधारा के साथ कला संस्कृति 
का योग प्रदान करने का सफल प्रयास किया था। यह प्रक्रिया इसके पहले भी अ्रजंता, बाघ, मदनपुर के गुफा 
चित्रों में उपलब्ध है। एक प्रकार चित्र भाव प्रकाशन का वह माध्यम है जो सर्वजनीन, सार्वभौमिक और सावें- 


कालिक है । 
इस विवेच्य विधा में चित्र स्वतन्त्र और काव्य संप्रेषण में सहायक, संगीत की राग-रागिनियों के बोध का 


सहज प्रकाशन करते हैं । 
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: मानव के प्रारंभिक विकास के समय के साथ इस शोध प्रबन्ध का विषय प्रारंभ होता है | सौन्दर्य की सत्ता 
किसी न किसी मात्रों में वस्तु में है, प्रकृति में है। आरदिःमानव जिसके प्रति झाकृष्ट रहा है । सौन्दय के प्रति भ्राकषंण 
के पूर्व सौन्दर्य की सत्ता मानव:में भी है। अतएवं कला का उदय मानव की आदिम अवस्था में ही, मानव के [स्वभावगल 
मूल प्रवृत्तियों से हुआ है । |कला सौन्दर्य कीं प्रतीक है । सौन्द्रयं प्रकृति में है: और मनुष्य के मन में भी । सौन्दय - की 
प्रतुभूति व्यक्तिगत और समाज सापेक्ष होती है। सौन्दर्य का बोध किसी विशेंत्र भाव-की अनुभूति से प्रारंभ होता है । 
वह वस्तु जो विशेष भाव को जागृत करती है, कलाकृति होती है । किसी भी वस्तु को कला की सीमा में तब: तक नहीं 
संवीकारा जा संकता है, जब तक कि विषयगत वस्तु भावात्मय रूप से प्रभावित नहीं करती है। वस्तु (कलाकृति) का 
जन्म सूजेता या कलाकार की कल्पना में होता है | तदनंतर कलाकार उस कल्पना का निरूपरा, शब्द, वाणी, लय; ग़ति, 
'ुंगः रूपादि के माध्यम से प्रस्तुत करता है। माध्यम वह बीच की शक्ति है जो कि सहृदय को वस्तु के स्वरूप की संवेदना 
त्तक-ले जाता है । कला अभिव्यक्तिगत -पूर्णाता की अपेक्षा रखती है। विभिन्‍न माध्यम इस पूर्णाता के पूरक:हैं -। काव्य, 
संगीत, नत्य; चित्र, मूर्ति, वास्तु आदि माध्यमों में अभिव्यक्तिगत आत्यांतिकता-ही कला है । 


चित्रकला का प्रारंभिक स्वरूप प्रागैतिहासिक काल से ही उपलब्ध होता।है । इस सिलसिले में स्पेन: ग्नल्ता- 
मायरा का सांड, रीछ, फ्रान्स : फोन्टनडी गोमे का हिरन, भारत: आदमपुर का सुझ्नर आऔर शिकारी बहुचाचित;है । चित्र -के 
जदि स्रोत की धार्मिक परिकल्पना, भारतीये काव्य साहित्य में नग्तजीत और ऋषि त्तारायण के माध्यम से ब्यवत-है.। 
वास्तव में ग्रुफा-चित्रकार और शिलाश्रित चित्रकार ही आविभाविक हैं । मोहनजोदड़ों की सभ्यता में मानव के 
घुमक्कड़ जीवन का अंत हो गया था । इस सभ्यता में वास्तु, मूर्ति, चित्र, नृत्य, संगीत ग्रांदि समान रूप से व्याप्त रहा 
है ॥ इस युग। के कलाकार ने अहिंसक वन्य फ्शुओं को अवलंबन के रूप में, :स्व्रतंत्र विषय के रूप में, एवं सज्जापरक 
ज्यामितिक विधा में; बस्तु में प्रगट किया है। कलाकार ने जगत के आत्म-रहितनयथ्रार्थ - रूपों को जैसा देखा है, .प्रस्तुत 
किया है | कला के प्रति इनका इष्टिकोण मनोरंजन का प्रतीत होता है । वैदिकयुग में कला का संबंध धार्मिक संविधघानों 
सेःजुड़ा हुआ मिलता है। रामायण में राम “वेहारिकाव्यं शिल्पानां ज्ञाता” थे, अर्थात्‌ कला आत्मा रहित शिल्प की श्रेणी 
में? थी । अणोध्या, जनकपुर आदि उस युग के कला केन्द्र थे । ये केन्द्र प्रायः:राजाझों की छत्रछाया में पलते-पत्तपते थे । 
बुद्धकाल तक चित्रकला, “जहाँ घामिक विधानों के साथ राजकीय पुरुषों से संब्रेंघित थी, वह धीरे-धीरे नागरिक जीवन 
“में अवेश कर रेहो थी | मौयकाल में कला का राजकीय स्वरूप प्रति प्रान्जल था । इसी-के उपरान्त -साँची, भरहुत के 
रूबों में निखार ग्राया । अ्जंता अपनी छवि पर मुस्करा उठा। इनकी खूबसूरती, ताज़गी.  सजीवता , और, भावों .की 
अभिव्यक्ति अनोखी है ।विक्रमादित्यीय-लौहं-लाट, देवगढ़ का मंदिर; कुकिहारी की -घातु श्रतिमाएँ, न॑पुष्य के श्रतीक है । 
छठी-झताब्दी तक॑ कला की विभिन्‍न शैलियाँ, _ कला की अभिव्फक्ति-में ग्रोचर होने लगी थी । प्रधानता पट- 
चित्र, भित्तिचित्र, ज़्यामितिकेन्सज्जा-चित्र, स्थानीय चित्र, रेखाचित्रः हैं । ग्रुप्त साम्राज्य के बाद राजपूत कला. का प्रारंभ 
हहोता है । + 
राजपूत कला से आ्राशय उस कला से है जिसका कि आंविर्भाव ने केवल राजस्थान से संबंधित है श्रपितु रज- 
'पूतते राजा नरेशों की छत्रछाया में उद्भूत होकर, पलल्‍लवित हुआ है। राजपूत कला की परिसीमा में वास्तु (मंदिर, .महत्न, 
अट्टालिकाएँ), मूर्ति, चित्र, संगीत, काव्य आदि आते हैं । संगीत और काव्य केवल वह, जो राजपूत राजाशों के आश्रय. में 
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प्रणीत हुआ है एवं जिनकी प्रवृत्तियाँ श्रौर डिशाएँ, राजपूत संस्कृति से मेल खाती हैं । राजपूत चित्रकला शेली के संबोधन 
से, स्पंप्ट आशंप्र उस चित्रकला से हैं जिसक्री सीमा-परिसीमा और स्वरूप प्रथम खण्ड के अध्याय दो में चचित है। इस 
भ्रध्याय में राज यूतों के बाह्य परवेश का संइजेषण प्रस्तुत किया है । उनकी वेश-भूषा, सज्जा, अलंकार आदि का प्रतिष्ठा- 
पन करते हुए राजपूत चित्रकला में व्यवह्ृत रूप को उरेहा है, जिससे कि प्राप्त राजपूत संस्कृति और राजपूत चित्रकला 
शैली की समानता स्पष्ट गोचर होने लगती है । राजपूत राजाग्रों के ग्राधारों में ललितकलाओं के प्रति एकान्त्रित प्रेम 
रहा है जो कि उनके समय के चित्रों एवं और काव्यों में मिलता है । काव्य संगीत की मधुर राग-रागिनियों में निबद्ध 
होकर प्रस्तुत हुप्रा है तथा चित्रकला, काव्य और संगीत की गरिमा लेकर, रागमाला, नायिका-भेद, बारहमासा, गगऋतु 
वरणन, अ्रादि में व्यक्त है । रामायण, महाभारत, भागवत-पुराण, मार्कण्डेय पुराण, देवी भागवत, देवी मह।त्म्य'षट्‌ 
'श्रादि देविक कथाग्रों को राजपूत शैली का चित्रकार, आधार बना कर चित्रित करता है। सम सामयिक कवियों की 
रचनाओं को लेकर, उनकी कथाओं को लेकर रमणीक विधा में, लोक रुचि के अनुकूल उन्हें चित्रित किया है । 
सुर और रीतिंकालीन कविथों के दोहों, कवित्तों और छुंंदों को, उनके बिम्बों के सहित कागज की पृष्ठभूमि पर प्रस्तुत 
किया है। प्रेमाल्यानक काव्य परम्परा के कथानकों के मार्मिक अंशों को चित्रित किया है, जिनमें पदुमावत, मालती- 
माधव, सोहती-महिवाल, शशि-पुन्नाह, लेला-मंजनू, चौर पंचाशिका, रस-मंजरी प्रमुख रूप में हैं । - 
राजपूत चित्रकला का वह भी पूंवे रूप है जो कि राजपूत मंदिरों और मूर्तियों में उपकब्ध होता है श्रौर 
श्रागे चल कर वही राजपूत चित्रकला में चित्रित भी हुआ है । उदाहरण के बतौर केकिण्ड का हस्तिमुद्ध, किराडू को 
रथ व॑ अश्वयुद्ग, जांजगीर का राम द्वारा खर्जूर वृक्ष भेदन, मूर्तियों में व्यक्त सज्जा, अलंकररणा, रूपाकृति और उनकी 
प्रवृत्ति, विवेच्य चित्रकला में देखी जा सकती है। ग्वालियर मानमंदिर के चित्र, वेराट उद्यान भवन के भित्ति चित्र, भ्रम्बर 
की छतरियों की छतों के चित्र, आ्रादि में राजपूतों नरेशों की अ्रभिरुचियों के परिचायक हैं । पंद्रहवी, सोलहवीं शताब्दी में 
राजपूत राजा नरेशों के यहाँ सामंत-अमी र-उमरावों,के यहाँ, चित्रकला का विकास द्रुतगति से हुआ। इस व्रिकास में स्थांन 
गत विश्येषतां का समावेश होता रहा है जो कि आधुनिक युग में समीक्षा की दृष्टि से स्थानीय परिवेशिकताकी संज्ञा से 
प्रभिहित करते हैं, तथा इन्हीं आधारों पर स्थानीय कलम का संबोधन करते हैं। राजपूत चित्रकला शैली के स्थानीय 
रूप तत्कालीन राज्यांतगंत केन्द्रों में विकसित हुए तथा किन्हीं-किन्हीं का विस्तार भी हुआ है । जैसे मालवा की स्थानीय 
चित्रगत विधा, मेवाड़, चावण्डा, ओड़छा, के चित्रों में परिलक्षित होती है। किसनगढ़ के प्रारंभिक चित्रों में जोधपुर 
इली का प्रभाव है । नागौर पर मारवाड़ शैली-प्रभाव देखा जा सकता है। इसी तरह मेवाड़ के चित्रों में किसनगढ़ की 
मुखाकृति मलकती है । यह भी देखा जा सकता सकता है कि ओरंगजेव के समय में मुगल दरबार के टूटने से अलवर, 
बीकानेर, प्रायः दरबत्रारी चित्रकारों से भर गए । इसी तरह जोथपुर की ग्राकृतियाँ बाद में, श्रौरंगजेब के समय के लगभग 
से लम्बी हो गई हैं। जेसलमेंर की आक्ृतियाँ भी लम्त्री हैं किन्तु इन्हें किसी तरह के प्रभावों में नहीं गिना जा सकता है, 
गो कि यहाँ की मानवाक्ृति साधारण से लम्बी प्रतीत होती है, यंह जेसलमेर का स्थानीय ग्रुणा है। इसी परह जयपुर 
की नारी आकृति के सिलसिले में भी कहां जा सकता है, वह साधारणत: छोटी है। जोधपुर की नारी की आकृति ठगनी 
प्रतीत होती है, किन्तु जयपुर की नोरी आकृति पुरुष का कद सामान्य होगे के कारण, आनुपातिक-क्रम में श्राती है 
नबकि किसनगढ़ को नारी आकृति लम्बी छरहरी होतें हुए भी पुरुष के साथ मेल खांती है। राजपूत चित्रकला गत 
ग्राकृतियाँ जो पूर्व वय को प्रगट करती हैं, भारती नारी की गरिमा को बोध बहन करती है, जो कि अपने आ्राप में 
वेशिष्टूय के साथ, भारतीय चित्रकला की महती उपलब्धि है। स्थानीय शैलियों का स्वरूप श्रंकित करते हुए, इन 
ख्यानीय विशेषताओं पर प्रकाश डाला गया. है । राग-माला, नायकनायिका भेद, बारहमासा, षट्‌ ऋतु, सूर, केसव, घिहांरी 
की पृष्ठ-मभूमि और पदों की अवतारणा करते हुए चित्रकारों ने उन्मुक्त श्वृंगारिक वातावरण का भोग किया है। इसमें 
--तत्कालीन सम-सामयिकता ही अ्रगट हुई है । 
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मध्ययुगीन सांस्कृतिक और सामाजिक परिस्थितियों ने अपेने सम-सामयिक कला-साहित्य को गति, प्रेरणा 
प्रौर दिशा दी है । इस्लामी आक्रान्ताओरों की मूर्ति-मंजक-प्रथा ने राजस्थान तथा निकटवर्ती प्रदेशों में मूर्ति निर्माणा की 
गति में बाधा पहुँचाई है। राजा-महाराजाञ्रों का समय कला साहित्य के विकास की और आधातित युद्धों के कारण 
उतना स्वतंत्र रूप से नहीं गया है जितना कि दक्षिण के राजाओ्रों का गया है | फिर भी राजपूत राजा नरेशों का जीवन 
धर्म प्रौर भारतीय कला संस्कृति के लिए ही रहा है, यह मुक्त काण्ड से स्वीकार है । राजपूतों की मुसलमानों के युद्धों में, 
हार कारणों में योग्य संचालकों, आधुनिकतम हथियारों का ग्रभाव प्रतीत होता है। राजपूत राजा नरेश, अपनी मनोवृत्ति 
से कभी भी पराजित नहीं हुए । लड़ना उनका जीवन था, और उसे वे अंततः स्वीकार किए रहे । यह बात कुछ दूसरी हो 
गई कि बाद में इस्लामी सत्ता के लिए अश्रपने बलिदान करते रहे । सामान्य जनता की उपेक्षा के मूल में तत्कालीन 
राजनंतिक व्यवस्था रही है जिसने कि सामान्य जनता को कभी-कभी स्वतंत्र रूप से सोचने का अवसर नहीं दिया । 
राजपूत राजाओं के समग्र में कुछ अधिक प्राप्त थे किन्तु मुसलमानों की जागीरदारी की प्रथा में, उनके वे स्वायत्तीय 
ग्रधिकार छीन लिए गए । 

भ्रधिकार छिन जाने के उपरान्त सामान्य जनता राजनीतिक परिवतंनों के प्रति उदासीन हो गई । इस तरह 
तीन-चौथाई श्राबादी राजनैतिक चेतना से मुक्त होकर मुक-द्शंक की भांति राजनैतिक उत्थान-पतन, बनते-बिगड़ते 
साम्राज्यों के परिवतंन देखती रही | मूक पशुवत नादिरशाह और अब्दाली की तलवार तले गर्दन करती रही । राष्ट्रीय 
गौरव की भावना का भ्र्थ यदि कहीं था तो वह तत्कालीन राज्य विशेष की सीमा तक व्याप्त था। शिक्षा प्राय: थी । 
नारी तथा पुरुष वर्ग शिक्षित था। कमंकार वर्ग के संबंध में नहीं कहा जा सकता है। ब्राह्मारा, क्षत्रिय और वैश्य 
सामान्य सामाजिक थे । क्षत्रिय, राजकुलों और राजसत्ताओं से संबंधित राजपृत की संज्ञा से अभिहित थे । नारी समाज 
कलाविद था । नारी सम्माननीय और पूज्य थी । यह स्पष्ट है कि राजस्थान में श्रधिकांश युद्ध नारी के लिए लड़े गए । 
यौन पवित्रेता उनके जीवन और मरण का प्रइन रहा करता था | काव्य साहित्य और चित्रकला आदि में नारी का जो 
भोग्या रूप मिलता है, वह संभवत: निम्न वर्ग का रहा है और विशेष कर इन्हीं रक्षिताओं की बढ़ने वाली पीढ़ियों का 
रहा हैं । नारी का जो सम्मान राजपूतों की तलवार के साए में मिला है, वह विश्व के इतिहास की एक चरम अ्रनोखी 
घटना है । एक नारी के सुहाग और उसकी पवित्रता की रक्षा के लिए नगर-का-नगर, देश-का-देश घुल-घूसरित हो 
गया । अगशित नारियों, कुमारियों ने ज्वालाओों का संबल ग्रहण किया । राजस्थान की नारियाँ देश का गौरव थीं । 
श्रृंगार और लालित्य उनके जीवन में था । प्रेम की उत्कट भावना उनके हृदयों में व्याप्त रही है। प्रेम के लिए उन्होंने 
जीवन जिया है, जिससे कि कई मुसलमान कवि भी प्रभावित हुए हैं, इन नारियों की गौरवगाथा, महाकाब्यों में प्रस्तुत 
की है। वेश्यों में जेनों की स्थिति संदिग्ध रही है। जिसके सिलसिले में कुछ भी जोर देकर नहीं कहा जा सकता है । 
ब्राह्मणा वर्ग के प्रति इतिहास श्र सामाजिक प्रकरण मौन से हैं । ग्रंशतः उनके विदुषी आदि होने के उल्लेख हैं, चरित्र 
हीन होने के नहीं । न ही ब्राह्मण कुमारियों, स्त्रियों को किसी सभा, सम्मेलन या मन्दिर में जाने की मनाही हीं की 
गई है। 

नाथों, सिद्धों, सहजयानियों झादि पंथों के चक्कर में जो निम्नवर्गीय सामान्य जनता थी, उसकी स्थिति 
दयनीय थी । माँस, मदिरा, मंथुन का मुक्त ग्राचार इनमें चलता था । इसके प्रति साधुओं ने, मुनियों ने, सन्‍्तों ने चेता- 
वनियाँ दी हैं तथा समाज के इस वर्ग को सुधारना चाहा है। यह स्मरण रखना चाहिए कि यह वर्ग सनातन धर्म के 
प्रति श्रास्थावान न था और यही कारण है कि इस्लाम के धर्म परिवतंनों के दौर में ये ही निचले बग्गं, अधिक तर्‌-उनके 
धर्म में दीक्षित हो गए । काव्मीर, उत्तर भारत की जो नारी के प्रति धारणा थी वह दामोदर गुप्त, क्षेमेद्र और आनंद- 
गिरि की कृतियों से व्यक्त होती है। ऐसी स्थिति सभी जगहों में, सभी वर्गों में नहीं रही है, ऐसा मान लेंना चाहिए 
और ग्रह सही भी है । इसका स्पष्टीकरण ऊपर किया जा चुका है। यह कभी नहीं भूलना चाहिए कि राजस्थान के 
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राजपूत समाज ने नारी कीं शक्ति रूप में पूजा की है, मां के रूप में उसका वंदन किया हैं। वीरांगना- के: रूप में उसकी 
तलवार का लीहा माना हैं, तंथा निर्देशक के रूप में उंसका स्वागत किया है । 

कंलाग्रों का ग्रांचा्यों द्वारा प्रस्तुत वर्गीकरण झ्और विशेष कर ललितकलाझओरों: में समानाधिकररणा-तत्व पर 
विचार प्रंथम खण्ड के चतुर्थ श्रध्योय में किया गया हैं। पाइचात्य ग्राचार्यों ने इस पर चर्चा की है। प्लेटो के लिए कला 
और ललित कला जैंसी कोई वस्तु नहीं हैं।” तथा कला दरपंण से अतिरिक्त कुछ नहीं हैं ।* प्लेटो के लिए दर्शन को 
सीमा के भीतर कला मात्र अ्नुक्रेति हैं । कला के प्रति प्लेटों द्वारा श्रपनाया गया दइष्टिकोरं! एक राजनतिक सुधारक का 
हष्टिकौण है । अरस्तु अनुकरण' को सभी ललित कलाओं में समानाधिकरण कर्त्ता मानते हैं | अरस्तु के अनुसार संगीत, 
चित्र, नृत्य, कांव्यादि समस्त ललितंकाग्रों का मूलाधार अनुकरण ही है। प्लाटिनंस रूपाकृतियों में समान रूप से 
'इंश्वरीय सौन्दय को प्रकाश देखता हैं । एक्वीनास सौन्दय के मूल तत्वों में पूर्णात, अ्रनुपात और स्पष्टता को नैतिकता 
के आवरण में स्वीकारता हैं। लाईबनीज़ सौन्दयं को व्यक्तिगत रुचि और इच्छा से भी प्रबल मानता है जिसका कि 
प्रतिरूपण ग्रागे चल कर बामगार्टेन और कान्‍्ट ने किया है | ह्यम के अनुसार क्रृतियों में व्याप्त सौन्दयं विदग्घता की 
तरह अवर्रानीय है । कान्‍्ट ने ललित केलांों का वर्गीकरणा क्रिया है । उसके अनुसार सौन्दर्य इन सभी-ललित कला 
रूपों में संमानाधिकरणा का कार्य करता है। ललित कलाओं का वर्थीकरण स्थूल-सूक्ष्म और व्यापकता के आधार पर 
क्रिया है। काण्ट के अनुसार कला एक ऐसी सावंजनीन वस्तु है जो न तक पर आश्रित है और न वस्तु मृूलक ही है, 
वस्तुतः वह रूपात्मक है । 

लेसिंग माध्यम को। कलागत अभिव्यक्ति में बाधक नहीं मानते, वस्तुतः उनकी विशिष्ट क्षण के चित्रित 
करने की क्रिया को प्रस्तुत करते हैं. जो कि पिछले और आगे आने वालों का संकेत दे सकता है ।४ गेटे सौन्दय के मूल 
में प्रेम की सत्ता को स्वीकारते हैं” जो कि उनके फाउस्ट में है । श्रतएव प्रेम या राग भी संमानाधिकरण का 
तत्व सिद्ध होता हैं।' यह स्थूल प्रेम परम सत्य की ओर उन्मुख रहता हैं । गेठे का सौन्दर्य समस्त जगत में व्याप्त है 
जिसे आत्मा का चंतन्य ग्रहण करता है। हम्बोल्ट के अनुसार कला, कल्पना के माध्यम से प्रकृति का निहूपणा करती 
है ।$ दूसरे शब्दों में कल्पना समानाधिकरणा कर्ता कहा है। हीगेल श्रात्म चेतन के निक़टता के आधार को बन देते 
हैं । हीगेल के लिए सौन्दर्य की स्थिति, ईइवर झौर वस्तु से समन्वित भावना की अभिव्यक्ति में है । इस तरह सौन्दयं की 
समाहिति संत्य में श्र्थात सौन्दयो और सत्य हीगेल के मत से एक ही वस्तु, ग्ल्पत: चेत॑न के भेद से हैं। निष्कषंत: हीगेल 
के अनुसार चेतन का व्यक्त रूप ही सौन्दयं है।” शोपेनहोवर प्रत्ययों के. पूर्ण प्रकाशन को कला की श्रेष्ठता का द्योतक 
कहता है।” इच्छा की प्रतिच्छाया कलाओं में व्याप्त है जिसकी पूरातः संगीत में स्वौकारता है ।* तीत्से ने कंलाकार 


१. “दी टमंस आर्ट एण्ड फाइन आर्ट डिड नाट एक्जिस्ट फार प्लेटो यन दी सेंस इन विच वी यूज देम टू-डे.” ए हिं 
ऑफ ए., के. ई गिलबटं, पृष्ठ-१६॥। 
“आर्ट नो लेश, नों मोर देन मिररं” वही ग्रन्य, पृष्ठ-२८ । 

३. “मीडियम्स मस्ट नाट ट्रंस पास” ए हि० आफ ए० पृष्ठ-३०५, गिलबर्ट । 


2८९. 


“बंट दे मे लुक ईच अदर : दी प्रेगनेंट मूमेंट एण्ड डायनामिक डिस्क्रपसन” 

_ए० हिंस्द्री आफ एंसथेटिक--कै ० ई० गिलबट, पृष्ठ-३०६। 
५. “लव क्रिंयेंटस ब्यूटी” डे पृष्ठ--३५३ । 
६. “आर्ट इज दी रिप्रेंजेंटेशन आफ नेंचर श्र इमेजिनेशन” ए० हिं० आफ एं5 के5 ई० गिलबंर्ट 

० के० इई० गिल र्ट, छा 
७. एं हिस्द्री आफ एस्थेटिक्स | कु हे कट ली 
ढ़ ले ४८ छ हक भ । # | 
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की सत्ता को सर्वशक्तिमान कहा है। वस्तुतः नीत्से के लिए कवि या कलाकार वस्तु के सौन्दयं का उद्बोधक है। इन 
सब आधारों के लिए क्रोचे सहजानुभूति की बात करता है। क्रोचे के अनुसार कला का मूल तत्व तादात्म भाव 
उत्पन्न करना है जो कि सभी ललित कलाशओों में कम-भ्रधिक प्रभावोत्पादकता में विद्यमान रहता है । कलाओं के 
वर्गीकरण में क्रोवे के अनुसार कोई तात्विक भिन्‍नता नहीं है, केवल बाह्य भेद हैं । शंसलर और वेरोन समस्त पूर्व॑- 
कालीन सौन्दर्य की समीक्षा प्रस्तुत करते हैं | वाल्टर पेटर समस्त वस्तु में रूप को देखते हैं । 


भारतीय आचार्यों ने काव्य के अतिरिक्त कलाग्रों को ६४ कलाश्रों में परिगरित किया है। स्वर्गीय 
जयशंकर प्रसाद कृत काव्य और कला तथा भ्रन्य निबंध की भूमिका में झ्राचायं नंददुलारे वाजपेयी ने हीगेल के मत पर 
जो टिप्पणी दी है उससे ध्वनित होता है कि श्राचार्य नंद दुलारे वाजपेयी की अभिव्यक्ति में सौन्दर्य की अभिव्यंजना 
ही समानाधिकरण कर्ता है।* प्रसाद के शब्दों से भी कुछ ऐपा ही व्यक्त होता है ।* रवीन्द्र के अनुसार कला में 
मनुष्य बाह्यवस्तुओं की नहीं भ्रपितु स्वानुभूति की अभिव्यक्ति करता है जो कि सभी में समान रूप से विद्यमान होती है । 

अंततः सौन्दर्य और उससे ग्रभिप्रेत श्रानंद सभी ललितकलाशों में समानाधिकरण कर्ता हैं । 

काव्य से सौन्दर्य और आ्रानंद अभिप्रेत है। इसी तरह चित्रकला से भी सौन्दर्य और आनंद अ्रभिप्रेत है। 
तुलसी के काव्य का सौन्दर्यानंद राजपूत चित्रकला शैली के स्थानीय रूपों में, चित्रकारों की रम्य-प्रस्तुति में द्विगुणित 
होकर प्रस्फुटित हुआ है जिसमें एक ओर भक्ति भावना से निसृत रमणीक रस की भ्रनुभूति सहृदय भक्त को होती है, 
दूधरी श्रोर वस्तु की चित्रित स्थिति की सहज संप्रेषणीयता, प्रेक्षक के इन्द्रिय बोधों पर आवृत्त हो जाती है। तुलसी की 
नारी : सीता, जगत जननी के देव्य-गौरव में, चित्रकार के अप्रतिम सौन्दय में, भक्त प्रेक्षक को, जीवन और जगत के 
बोझिल बोध से, समस्त व्यापारों में व्याप्त राग द्वेष से, पूर्वा-पर स्थितियों से, मुक्त कर, मधुर-रस, भक्ति रस, 
रमणीक रस के श्रास्वाद्य की स्थिति में पहुँचाती है। राजपूत कलम में--बीकानेर शली में चित्रित नारी भ्राकृति से 
अभिप्रेत सौन्दर्य और आनंद प्रेक्षक में भावात्मक संवेदना को उद्भूत कर, उसे पूर्णा रसदशा को पहुँचाने में पूर्णा समर्थ है 
(चित्र फलक--२२ देखिए) तुलसी और राजपूत चित्रकला के मूल में, वे सारी स्थितियाँ और वातावरण एवं कथागत 
प्रवृत्तितत-ध।मिक, सामाजिक, सांस्कृतिक स्रोत किसी न किसी रूप में विद्यमान रहे हैं, यही इन दोनों के मध्य 
समानताओं और प्रभावों का निष्कर्ष है । 

सूर का कांव्य, उनकी राधा तथा राधा के पांचों रूप, सांगीतिक लय के अनुरूप ही राजपूत चित्र कला 
शैली में नायक-नाथिका भेद, बारहमासा, रास-लीला, क्ृष्ण-लीला, बाल-लीला के रूप में भ्रभिव्यक्त हुए हैं । प्राय: 
चित्रकारों का आधार सूर सागर कम रहा है, भागवद-पुराण अ्रधिक रहा हैं। राधा का नारी-सौन्द्य जिसका कि 
अनुभव सूर ने अपने चक्षु से जगत के सामान्य व्यापारों के मध्य किया था । बालक इष्ण के चित्रण में सूर के श्रात्म- 
जीवन की अतृप्त भावना उदात्त होकर प्लावित हो गई है। जीवन का समस्त सार, संगीत की मधुर लहरियों में, सूर 
की तन्‍्मय आत्मविभोर स्थिति में, विभिन्‍न राग-रागिनियों के माध्यम से व्यक्त हुआ । यदि देखा जाए तो एक ओर 
राधा के सौन्दर्य का चित्रण, समस्त राजपूत चित्रकला शैली के, राजपूत-पहाड़ी राज्यों की चित्रकला शेली के, चित्र- 
कार युगों तक करते रहे, किन्तु जितने विविध रूप सूरदास ने कृष्णा और राधा को प्रदान किये, उन सब के बराबर 
ये समस्त चित्र कार नहीं दे सके हैं। दोनों के मुलाधार एक ही हैं। प्राय प्रेरणा स्रोत भी वही है। सूर अपनी व्यक्त 
स्थिति में परम महान हैं । सूरदास के जीवन और काये को देखकर कर्नाटक संगीत का महान गायक त्यागराज का 
स्मरण हो आता है जिसने रामकथा पर, तमिल भाषा में अठारह हजार गेय पदों की बंदिद प्रस्तुत की द्वै। साधारणत: 


१. काव्य और कला तथा अन्य तिबंध : जयशंकर प्रसाद: पृष्ठ--२१। 
पृष्ठ--४३ । 
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एकर व्यक्ति त्यागराज की केवल कुछ ही (सौ के भीतर) बंदिशों को हृदयंम कर पाता है। 

कवि केसवदास, आरचायें, पण्डित, सलाहकार, कुंशल नीतिज्ञ, अपने समय के विख्यात कवि थे, इसके साथ 
कवि केसव कला रसिक और प्रेमी तो थे ही पर समयानुकूल नीति बदल कर चलने में पटु, तत्कालीन सामंतवादी 
प्रकृति के कामी-लोलुप पुरुष थे । कवि केसवदास की यह अन्तिम प्रवृत्ति "कवि केसव” को काव्य की प्रेरणा जीवन के 
अन्तिम क्षण तक देती रही। यही एक मूल कारण भी है कि केसव की कृतियाँ सर्वाधिक चित्रित हुई हैं और 
रचनाकाल के तत्काल बाद से ही, उनका चित्रण व्यापक रूप से राजपूत चित्रकला शली, राजपूत पहाड़ी राज्यों 
की चित्रकला में, होने लग गया था। इतना व्यापक अल्पकालिक विस्तार हिन्दी के किसी अन्य कवि को प्राप्त नहीं 
हुम्ना है । ' 
बिहारी भी केसवदास की परम्परा के कवि हैं, केवल श्वृंगारिक दृष्टि में ।. नारी के प्रति दोनों का दृष्टिकोण 
एक्र ही जैसा रहा है। दृष्टिकोण से आ्राशय नारी के प्रति खामंतवादी प्रकृति का होना है। बिहारी ने सतसई के दोहों 
में कम से कम शब्दों में, मुगल मिनियेचर्स की तरह जो कि मुश्किल से कोट के बटन के बराबर होते थे, जिसमें मानव 
की उध्व ग्राकृति गत समस्त सौन्दयं निहित होता था, जीवन गत प्रेम-मय व्यापारों को निहित किया है | साधारणत: 
इस तरह के मुगल चित्र, अपने छोटे-छोटे रूपों में श्राज भी अपने पूर्व सौ-दय को यथावत व्यक्त करने में समथ हैं । 
सतसई के दोहे आज भी उतने ही दिलचस्प हैं। इस तरह के अ्रति-लघु-चित्र जो कि प्रायः बाद में राजस्थान में भी बने 
हैं। इममें समाहार शक्ति है। बिहारी चित्र विधा के अनुरागी थे जिसकी अभिव्यक्ति दोहों में है । चित्र जगत के 
सामान्य व्यापार का प्रतिरूपण दोहों में हुआ है । इनके दोहों ने अनेकों चित्रकारों को समान रूप से जीवन की' दिशा 
और गति दी है । 

बिहारी और देव को लेकर बहुत समय तक आ्राधुनिक काल के आदि आालोचकों में भिड़न्त रही है जो कि 
इन दोनों महाकवियों में श्रतेक स्तरों पर समानता की प्रतीक है। देव ने प्रकृति को आलंबन रूप में प्रकट किया है 
तथा बुद्धि हे चमत्कारों पर विश्वास न करते हुए जीवन और जगत के समस्त व्यापारों की भावाभिव्यंजना अपने 
प्रनेक काव्य ग्रन्थों में प्रकट की है। देव के काव्य में व्यक्त, देव का जीवन और जगत के प्रति दृष्टिकोण भोगवादी 
रहने के साथ ही, अपनी आरब और मर्यादा को बनाए रखना चाहा है । संगीत का ज्ञान इनके काव्य में मधुर शब्दावली 
के रूप में सवंत्र व्य|प्त है । कुछ अ्रंशों में देव का दृष्टिकोण केसव और बिहारी से भिन्‍न नहीं था । 

मध्यकाल में सामंतीय जीवन पद्धति रही है। बादशाह के अनुकूल जीवन का नियंत्रण होता था । राजा के 
प्रनुकुल नगर, भवत और समाज के साँचे बनते थे । किसनगढ़ का राजा सामंतसिह धामिक था, इसलिए अ्रधिकतर 
राज्य में धर्म की सत्ता व्याप्त थी । इस युग के राजाओ्रों के भोग विलास और वेभव के अलग मानदण्ड थे । इन्हीं 
मारदण्डों को कवियों और चित्रकारों ने अपने काव्य और चित्रों में प्रधानता से व्यक्त किया है। राजाओं की रक्षिताएँ, 
उनकी क्रीड़ा और ब्रीड़ा, कविथों का काव्य विषय और चित्रकारों का चित्र विषय होता था । नतंकी गाती और नाचती 
थी । तबलिया तबला बजाता था। उसके रसिक गर मधुमक्खी की तरह उसके चतुदिक चिपके होते थे । बिहारी के 
दोहों में, चित्रकारों के चित्रों में, एक नायिका और अनेक रसिक हैं या एक नायक है और अनेक नायिकाएँ हैं । संगीत 
की स्वर लहरी और उसके प्रारूप को कवि ने पद्यबद्ध किया तो चित्रकार ने उस पद्य को रूपाकृति दी। राजा-महाराजा, 
सामंत-ग्रमी र-उमराव, कवि, चित्रकार सभी की प्रेरणा भूमि नारी और नारी थी । वह कवि ही क्या जिसने नायिका भेद 
न बनाया भले ही नकल करके रख दिया हो, वह चित्रकार ही क्या जिसने नायिका भेद चित्रित नहीं किया, और वह 
राजा-महा राजा ही क्या, जिसने अपने रनिवास में जीवित-नायिकाग्रों का संग्रह नहीं किया। सभी एक घाट पानी पीते थे। 
कोई गहरे में घुस कर पीता था, कोई किनारे से तसललों कर लेता था । इन कवियों में, चित्रकारों में किसी की राधा) 
कृष्ण की थी, किसी की राधा पराई थी और किसी की बाजारू थी । लेकिन राधा का रूप सब के पास था । -इसके 


रणरे 


बगैर न तो कोई कवि, कवि ही था और न तो कोई चित्रकार चित्रकार ही था । 

कुल मिला कर इन कवियों, चित्रकारों, सामाजिकों, राजा-रईसों के जीवन के कुछ क्षण ईइवर भवित के द्वोते 
थे और कुछ क्षण श्वृंंगारपरक होते थे। कुछ शव थे, कुछ वेष्णाव थे। निश्चित रूस से राजपूत राजा षर्मं के प्रति भ्रास्थावान 
थे । सामाजिक भी अपने घोर पसीने की कमाई का आ्राधा भाग जिजिया में देकर भी परम प्रसन्‍न थे। उनका धर्म नहीं 
डोला, आ्रास्था नहीं डोली । यदि विचलित हुए हैं तो निम्न असंतुष्ट कमंकर-वर्ग । भक्त सामाजिकों ने भक्ति रस, मधुर 
रस रमणीय रस का अमृत पान किया और विषमताश्रों की भ्रनेक सदियाँ हँसते-हँसते बिता दी। चित्रकारों ने अपना 
महत योग दिया । प्राप्त काव्याधरों पर सभी तरह के चित्र बनाए। इस सृजन की परम्परा मे लोकरुचि कुछ हल्की हो 
गई गोया कुछ क्षणों के लिए चित्रकार भी उदात्तकला गत सुजन के स्तर से हट कर काम-प्रेरक स्थितियों की श्रव- 
तारणाएँ चित्रों में व्यक्त करने लगा । राधा-कृष्ण सामान्य प्रेमी भ्रौर प्रेमिका के रूप में प्रस्तुत होने लगे । स्थानीय 
सामंत, राजा, रईस का परिवेश के रूप में चित्रित होने लगा। बसंत रागनी के चित्रण की तरह, ताली-थपकी दे कर 
मुरली हाथ में ले बागों के चौराहों पर, गोपी रूप नतंकियों के मध्य नाचने लगे। नारी के संग संभोगीय स्थितियों में 
तायिका भेद के माध्यम से आने लगे जिसका आगे चल कर कोई अन्त न हुआ, अपितु इसके चलते रहने के साथ ही, 
अलग से परिष्कृत रूप भी सामने आए । 

राजपूत चित्रकला के समानान्तर ही कुछ समय बाद सोलहवीं शताब्दी के तृतीय चरणा से मुगल कला शली 
का प्रारंभ होता है। दक्षिण पर्चिम में जेन चित्रकला का विकास, विस्तार घमं के आधार पर नवीं शताब्दी से ही चर्म, 
काष्ठ श्रादि पर, मिलने लगता है । दक्षिण में वीजापुर के आदिलशाह घराने में बीजापुर शली का प्रारंभ युसुफ आदिल- 
शाह (सन्‌ १४९० ई०) से ही प्रारंभ हो जाता है। उत्तर भारत में राजपूत पहाड़ी राज्यों में चित्रकला का प्रसार सोलहवीं 
शताब्दी के बाद ही प्रारंभ होता है। जम्मू प्लौर कश्मीर के सिलसिले में और भारत की चित्रकला शैलियों के सिलसिले में 
लामा तारानाथ का कथन दशवीं शताब्दी से ही चित्रकला का द्योतन करता है। राजपूत कला स्वयं हष के उपारान्त से 
विकसित प्रारंभ करती है और राजपूत राज्यों, उनकी संस्कृति और रहन-सहन, सभ्यता के साथ विकास पाती जाती है 
जिसे कि समय-समय पर बनने वाले, मंदिर, राजभवन, छतरियाँ, किले की दीवाले, इनकी भित्तियों पर प्रस्तुत चित्र, 
आदि इसके प्रतीक है । 

भारत की अपेक्षा पाइचात्य जगत में सभी ललित कलाझओं को एक इष्टि से विचारा गया है। उनका सूक्ष्म 
वर्गीक रण किया गया है, .तथा पारस्परिक समानान्‍्तरताओं का विश्लेषण किया है। समय-समय पर पड़ने वाले राज- 
नैतिक, सामाजिक तथा धामिक प्रभावों को समान रूप से सभी कलाओं में श्रांका गया है। इसके अतिरिक्त आर्थिक 
अ्रीर नैतिक इष्णिकरोणों पर भी परखा गया है । पाइचात्य साहित्य में काव्य का वर्गीकरण का झाधार वस्तु में व्याप्त ५ 
स्थूल से सूक्ष्म माध्यम और इसके अतिरिक्त अभिव्यक्तिगत अभिव्यंजना में सौन्दर्य श्रौर श्रानंद की अनुभूति है, जिस पर 
कहीं-कहीं दर्शन हावी हो नया है और कहीं-कहीं उसकी लौकिक सत्ताएँ, पर उसका वास्तविक रूप यही है । 

सभी ललितकलाओं का उन्मेष एक ही मिट्टी से होता है, केवल माध्यम का भेद है। जीव-जगत के समस्त 
व्यापार इन कलाओं के वास्तविक आधार हैं, यही उन्हें गति, दिशा और और रूप देते हैं, यही कलाकार की कल्पना में 
प्रबलता से जन्म लेकर माध्यम की निपुणाता और कौशल से कलाकृति के रूप से अ्रभिव्यक्त होते हैं । 
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मानव के विकास में चित्रकला का आयाम, अति प्रागंतिहासिक काल में, उसकी मूल तथा आदिम वृत्तियों 
: के साथ ही हुआ है | अभिव्यक्ति मानव की तृत्ति है, काव्य, संगीत श्रादि माध्यम है। अभिव्यक्तिगत अ्रभिव्यंजना में 
सौन्दर्य और आनद निहित है जो कि सभी ललित कलाझ्रों में उपलब्ध होता है। कलाकृति अनिवाये रूप से सहृदय को 
प्रभावित करती है। साधारण प्रेक्षक (चित्र) कलाक्ृति से काव्यादि की रसानुभूति की तरह रस ग्रहण करता हैं 
कलाओं के वर्गीकरण में स्थूल से सूक्ष्म की ओर गतिमान इष्टिकोण सर्वाधिक सभीचीन है। इस तरह चित्रकला काव्य 
और संगीत के उपरान्त स्थान पाती है। मूर्ति और वास्तु, चित्रकला के बाद में क्रमश: ग्राते हैं। इन सभी कलाझ्रों का 
जन्म सृजेता या कलाकार की कल्पना में होता है जो कि शब्द, वाणी, लय, गति, रंग रूपादि के माध्यम से व्यक्त होती 
है । इनकी आ्राधार भूमि एक ही है । 
चित्रविधा में एक सत्य बहुत आगे यह होता है क्रि कलाकार रंग प्रकृति से ग्रहणा करता है । प्रकृति कलाकार 
के रंगों का आदि स्रोत है जी कि एक गुफा-चित्रकार के लिए भी वही थी और ग्राज आधुनिक चित्रकार के लिए भी 
बही है, उसभ रंगों में कोई बदलावट नहीं है । श्राल्तामायरा के साँड में भी वही रंग है जो आराज के चित्रकार के हो 
सकते हैं । इस तरह चित्रकला में एक स्थायी स्थिरता है | दूसरा यह कि चित्रकला सभी युगों के व्यक्तियों को आ्राकृप्ट 
कर भावों को संप्रेषित करने की क्षमता रखती है। चित्रकला ही एक ऐसी कला है जी सर्वजनीन है, सवंकालिक और 
सावभौमिक है। वास्तविक कलाकूति सभी युगों के सहृदयों को भ्रनिवायत: प्रभावित किए वगर नहीं रहती है । 
चित्रकला समाज सापेक्ष है, इसस्लरे हटकर उसकी स्थिति नहीं हो सकती है। समाज की मुख्य प्रवृत्तियाँ चित्र 
कला के माध्यम से प्रगट होती हैं। प्रारंभ में चित्रकला सांकेतिक थी जो कि आगे चल कर वस्तु प्रधान हो गई । गुप्त 
घुग तक चित्रकला पूर्ण रूपों में समाज का द्योतन करने में समर्थ है। राजपूत युग की चित्रकला धामिक झौर यथार्थ रूपों 
को प्रमुखता से प्रगट करती है । संगीत की लयात्मकता और काव्य की वस्तु सत्ता इसका अपना वेशिष्टय है जो कि 
विश्व की चित्रकला के इतिहास में दुलंभ है । 
सामाजिक वस्तुस्थितियों को, परिवेशों को यथावत ग्रहण किया है। काव्य के समानान्तर ही इस समय की 
चित्रकला में, एक जैसी प्रवृत्तियाँ लक्ष्य और उद्देश्य व्यक्त हुए हैं। राजा-महाराजा, सामंत-अमीर-उमराव और रईसों 
ने काव्य के काव्य प्ररेताओं को, चित्रकला के सृजेताओं को, आश्रय दिया, उन्हें गति दी तथा उनकी कृतियों का संरक्षण 
किया । संगीतज्ञों की भी यही स्थिति थी। एक ही परिवेश में प्रायः कवि, गायक और चित्रकार एकत्र हुए हैं। एक 
दूसरे की कला के प्रति इन्होंने अपनी भ्रभिरुचियाँ न केवल प्रगट की हैं अपितु उन्हें आ्रात्मसात किया है। इनके द्वारा 
प्रणीत काव्य साहित्य, सांगीतिक वंदिशे, चित्रित चित्र इस सत्य के साक्षी हैं। सूरदास और महांकबि देव-स्वर-सिद्ध 
संगीतज्ञ थे । तुलसी के सोहरे, मंगलगीति, भ्राज भी बुन्देलखण्ड, बधेलखण्ड, उत्तराखण्ड में नारी के कण्ठों की धरोवर है 
जो कि अनेक पीढ़ियों से उनमें चली आ्रा रही है--यह तुलसी के लय ज्ञान का परिचायक है । संगीत की बंदिशों के पद 
साहित्यिक ही हैं। बिहारी संगीत' के ज्ञाता अबश्य थे । इस समय के चित्रों में दोनों ही कलाओों की श्रेयस परिणति 
विद्यमान हैं | ते कलाएँ समान रूप से समाराताएँ रखती हुई, परस्पर एक दूसरे की प्रभावित करतीं हुई, प्रस्तुत हुई हैं । 
कुल मिलाकर ऐसा प्रतीत होता है कि जिन बिम्बों को काव्य में प्रस्तुत किया है, चित्रकला के माध्यम से 
प्रस्तुत होकर वे बिम्ब और भी सहज, सरल और संप्रेषणीय हो गए हैं। इस तरह से ये दोनों विधाएँ, एक दूसरे का 
बोध और स्वरूपों को विस्तार करने में सहायक हुई हैं। किन्हीं रूपों को ग्रहरा कर चित्रकला निद्दिचत रूप से तत्कालनी 
कबियों से प्रभावित हुई है तथा सूर और तुलसी की अपेक्षा केसव, बिहारी और देव प्रभावित हुए हैं। रीतिकालीत. और 
भी कवि अंज्तः प्रभावित हैं, उनके पदों का, दोहों का, चित्रण हुआ है, पर वह बहुत ही अल्प रूप में है, . उनका नी 
उल्लेख है। यह शोध यबंध प्रवान रूप से इन पांच कवियों के परिप्रेक्ष्य को प्रस्तुत करता है । 
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के. भरथ अइयर । 
पर्सीब्राउन । 

फिलिप रौगोन । 

पेरी टिनसे । 

डब्ल्यू. जी. आचेर | 
पर्सीब्राउन । 

डब्ल्यू जी. आचेर । 
एम. सी. क्लाक । 
राबटं टेरिफ । 

के. सी. पाण्डेय । 

ए. के. कुमारस्वामी । 
के. ई. गिल्बट । 

बी. बोसांके । 

बी. क्रोचे । 

करिट । 

मंके । 

डा. इ्याम सुन्दर दास । 
हेरमन ग्वेट्ज । 

मिश्र बन्धु । 

डा. रणवीर सिन्हा । 
जयशंकर प्रसाद । 


काव्य सूत्र 
काव्य दर्पण 
7) 7 
कांगड़ा पेन्टिग आन लव 
क्रटिक आफ जजमेन्ट 
केम पेन्टिग टू कामिक स्तूप 
किसन गढ़ पेन्टिग 
गोरखबानी 
चाचनामा 
चिन्तामणि 
चित्रावली 
जहांगी्स इंडिया 
जनेल आफ पंजाब हिस्टारिकल सोसायटी 
जायसी 
पसंनाल्‍्टी 
पहाड़ी मिनियेचस्स पेन्टिग 
प्रि-हिस्टारिक पेन्टिग 
प्रि-सिविलाईजेशन भ्राफ इंडस वेली 
पेन्टिग आफ वेस्टर्न इंडिया 
फिरिस्ता 
बिहारी 
बूँदी पेन्टिग 
बुद्धिस्ट एसोटेरिज्म (एन इंट्रोडक्सन दर) 
भक्‍तमाल 
भारत की चित्रकला 
» का इतिहास 
» शिल्प 
भारतीय काव्य शास्त्र की परम्परा 
वास्तु शास्त्र 
संस्कृति का प्रवाह 
इतिहास का सर्वेक्षण 
संस्क्ृति का विकास 
इतिहास का उन्‍्मीलन । 
मध्यप्रदेश संदेश 
मध्यकालीन घर्मं साधना 
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वामन । 
विश्वनाथ । 
रामदहिन मिश्र । 
एम. एस. रंधावा । 
काण्ट । 
होगबेन । 
ललित कला ऐकाडेमी, नई दिल्ली । 
सं. डा. पीताम्बर दत्त बड़थ्वाल । 
फ्रेइन वेग । 
आचाय॑ रामचंद्र शुक्ल । 
उस्मान कवि, सं. जगमोहन शर्मा । 
मोरेलेंड । 
वेल्यूमू-२ । 
माताप्रसाद गुप्त । 
रवीन्द्र नाथ टंगोर । 
काल॑ खण्डेलवाला ! 
बैडरिक । 
दीक्षित 
नारमन ब्राउन । 
ब्रिग्स । 
विश्वनाथ प्रसाद मिश्र 
ललित कला । 
बी. भट्टाचाय । 
नाभादास । 
रायक्ृष्ण दास । 
चमनलाल मेहता । 
सर एच. एम. इलियट । 
विमलकुमार दत्त । 
डॉ. नगेन्द्र । 
डॉ. द्विजेन्द्र नाथ शुक्ल । 
इन्द्र विद्यावाचस्पति । 
के. एम. पारिक्कर | 
मथुरा लाल शर्मा । 
जयचन्द्र विद्यालंकार 
४-९६-१६६५ । 
डॉ. हजारी प्रसाद द्विवेदी । 
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मध्य कालीन भारतीय संस्कृति 
महाभारत 
मास्टर पीसेज आफ राजपूत पेन्टिम 
मार्ग 
माडने आर्ट एण्ड दी न्‍्यु पोस्ट 
मेघदूत 
मेडिवल इंडिया 

».. » इंडिया अण्डर मुहम्मडन रूल्स 
मिनियेचसे इंडियासे 

औ पेन्टिग 

के » क्राम वेस्टने इंडिया 
देव दर्शन 

» रत्नावली 

» और उनकी कविता 


दीप शिखा 
दी ओल्डेस्ट राजास, देश्र पेन्टिग-- 
दी ग्रास रूट आफ श्रार्ट 
» इंडस्ट्रयल आर्ट आफ इंडिया पार्टं--१ 
» टाइम्स आफ इंडिया--वाधिक 
» श्रार्ट एण्ड आक्टेक्ट आफ बीकानेर स्टेट 
» फिलासफी आफ एस्थेटिक प्लेज़र 
» हेरिटेज आफ इंडियन आ्रार्ट 
» लेक आफ कृष्णा 
» ऊँष्णा लीजेण्ड इन पहाड़ी पेन्टिग 
» आर्ट एण्ड कल्चर आफ इंडिया 
» वैदिक रज 
तुलसी रप्तायन 
तुलसी 
घम्मपद ५ 
नाथ संप्रदाय 
नादय शास्त्र 
स्यूयाके टाइम्स 
ट्रेंजस आफ एशिया : इंडियन पेन्टिग 
डी आर्ट एवाउट जान मिरो--ऐसे 
रमस सिद्धांत 
» : + # स्वरूप और विश्लेषण 


मा । 
गोरखपुर । 
श्रो. सी. गांगूली ॥ 
मार्च १६५६ । 
जेम्स थासले । 
कालिदास । 
लेनपूल । 
स्टेनली लेनपूल । 
वेनेजिया । 
मोती चन्द्र खजांची ॥ 
डॉ. मोती चन्द्र । 
हरिदयाल सिंह । 
कविकिकर 
डॉ. नगेन्द्र । 


महादेवी । 

जन भण्डार । 

हरवर्ड रीड । 

ए. वर्डंवुड । 

£१६६१-० 

हेरमन ग्वेट्ज । 

पंचपगेश । 

वासुदेव शरण अग्रवाल । 
डब्ल्यू जी आ्चर । 

एम. एस. रंधावा । 
राधाकमल मुकर्जी । 
रमेश मजूमदार । 

डॉ. भगीरथ मिश्र । 
माताप्रसाद गुप्त । 
जरावल । 

डॉ. हजारी प्रसाद द्विवेदी 
भरत मुनि । 

७-११-१६ ५४ । 

संपादित । 

हेमिग्वजे 

डॉ. नगेन्द | 

डॉ. ग्रानन्द प्रकाश दीक्षित । 


रस सिद्धान्त विमर्श 
रस तरंगिणी 
रघुवंश 
रागमाला मिनियेचस 
रीतिकाल की भूमिका 
रीतिकालीन कवियों की प्रेम अ्रभिव्यंजना 
राजस्थान का इतिहास 
हा की कला 
राजपूत पेन्टिग 
रूपलेखा 
रेलीजस पालिसी आफ दी मुगल 
लाइफ आफ़ शअलेक्जेण्डर 
वार्षिकी 
बूंदी पेन्टिग 
विबलीओथेक्यु-नेशनाले 
बक्रोक्ति 
विष्णु धर्मोत्तर पुराण 
संगीत परिजात 
सूरदास 
सूर साहित्य 
» सागर 
» और उनका साहित्य 
सूरदास 
साहित्य दर्पण 
सूजन 
संस्कृत बुद्धिस्ट लिटरेचर आ्राफ नेपाल 
सेन्स आफ ब्यूटी 
हंकर विजय 
सिद्ध साहित्य 
हिन्दी साहित्य का बृहत इतिहास 
» का वैज्ञानिक इतिहास 
४ » की इतिहास _ 
हिन्दी काव्य घारा.._ 
» साहित्य का आदिकाल _ 
हिस्द्री श्राफ ड्रामा 
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डॉ. वाटवे । 

भानुदत्त । 

कालिदास । 

स्टूके एण्ड खण्डेलवाल । 

मोती चंद्र खजांची । 

डा. नगेनद्र । 

डॉ. बच्चनसिंह । 

टाड । 

रामगोपाल विजयवर्गीय । 

माण्टेगोमरी । 

२ फरवरी, १६५० । 

श्रीराम शर्मा । 

घ्लुटाचे । 

एत्र रेडयस । 

राजस्थान ललितकला एकाडेमी । 
ललितकला एकाडेमी नई दिल्ली । 
अराबे । 

कुन्तक 
क्रमरिश, कलकत्ता तथा प्रिय बाला शाह । 
महापण्डित अहोबल: हाथरस । 

अजेश्वर वर्मा । 

डा. हजारीप्रसाद द्विवेदी । 

आचाये नन्‍्ददुलारे वाजपेयी । 
डा. हरिवंश हार्मा । 

आचार्य रामचन्द शुक्ल । 

विश्वनाथ । 

राजस्थान ललितकला एकाडेमी । 
राय डेविड्स । 

जार सांत्यायन । 

आनन्दगिरि । 

डा. हजारी प्रसाद द्विवेदी । 

डा. नगेन्द्र । 
डा. गणपति चन्द गुप्त । 
डा. श्यामसुन्दर दास । 

महापण्डित राहुल सांस्क्रत्यायन । 

डा. (5 व् 2 
कोष) ५7 ४2०22 ५07६ 
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